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KOLEJNY FILM KAZIMIERZA KARABASZA 


Reż. Kazimierz Karabasz, który ostatnio od- 
niósł tak wielki sukces filmem „Rok Franka 
W.”, realizuje kolejny film o tematyce współ- 
czesnej — „Koniec tygodnia Marty B.”. 


MARIAN KOCINIAK W GŁÓWNEJ ROLI 
„JAK ROZPĘTAŁEM DRUGĄ WOJNĘ ŚWIATOWĄ” 


Tadeusz Chmielewski rozpocznie wkrótce w 
Inowłodziu zdjęcia do dwuseryjnej komedii 
Jak rozpętałem drugą wojnę światow: łów- 
Pą rolę powierzył reżyser Marianowi Kocinia- 
(owi. 


BARDINI I OLBRYCHSKI 
W „ZALICZENIU” 


Reż. Krzysztof Zanussi t operator Tadeusz 
Wieżdn (zespół TOR) realizują w Warszawie 
półgodzinny film telewizyjny „Zaliczenie”. W 
głównych rolach występują: Aleksander Bardi- 
ni i Daniel Olbrychski. Obok nich — Jadwiga 
Walewska. 


PORTRETY AKTORÓW W LEGNICY 


W Klubie „Renesans” w Legnicy otwarto z 
okazji Międzynarodowego Dnia Teatru wystawę 
fotogramów wrocławskiego aktora Adama 
Wolańczyka _ (współpracownika miesięcznika 
„Odra”) pt. „Portrety aktorów”, Wystawia się 
portrety aktórów znanych z teatru, filmu i te- 
lewizji. 


„POL=8" IV OGÓLNOPOLSKI 
FESTIWAL FILMÓW AMATORSKICH 


W dniach 13—15 września odbędzie się w Pola- 
nicy-Zdroju Iv Ogólnopolski Festiwal Filmów 
Amatorskich 8 mm. „Pol-8”. 

Filmy będą oceniane w trzech kategoriach: 
filmów fabularnych, dokumentalnych i róż- 
nych. w każdej kategorii zostaną przyznane na- 


grody rzeczowe: pierwsza — wartości 3500 zł, 
druga — 2000 zł, trzecia — 1000 zł oraz wyróż! 
nienia. 


Termin nadsyłania filmów upływa z dniem 
20 sierpnia br. Wszelką korespondencję doty- 
czącą festiwalu należy kierować pod adresem: 
komisarz festiwalu „Pol-8”, Wojewódzki Dom 
Kultury, Wrocław, Mazowiecka 17. 


MIGAWKI "Z PLANU 


„SPRAWIEDLIWI 
I INNE FILMY 
DOKUMENTALNE 


W Wytwórni Filmów Doku- 
mentalnych realizuje się kilka 
nowych pozycji — zgodnie z 
niedawno opracowanym pla- 
nem tematycznym. Jak już in- 
1ormowaliśmy, reż. Janusz Kt- 
dawa (zdjęcie niżej) przygoto- 
wuje we współpracy z red, 
Ryszardem  Gontarzem film 
„Sprawiedliwi”, _ poświęcony 
tym wszystkim Polakom, któ- 
rzy — narażając swe życie — 
ratowali podczas okupacji Zy- 
dów. Ekipa „Sprawiedliwych” 
pracowała ostatnio na ulicach 
Warszawy (zdjęcie, wyżej — 
obok muzeum na Pawiaku). 

W tym roku mija dwudzi 
sta rocznica zjednoczenia pol- 
skiego ruchu robotniczego. Z 
tej okazji projektuje się w 
WFD realizację filmu pełno- 
metrażowego, który stanowii- 
by podsumowanie dorobku 
tych lat zarówno w dzień 
nie materialnej, jak t w kul- 
turze. 

Nowy plan WFD przewiduje 
sporo miejsca dla filmów do- 
tyczących walki narodu pol- 
skiego z hitlerowskim na- 
jeźdźcą. Reż. Roman Wton- 
czek, przy współpracy płk. 
Zbigniewa Załuskiego, realizu- 
je pełnometrażowy film doku- 
mentalny o walce zbrojnej na- 
szego narodu, w kraju t poza 
jego granicami. W filmie zo- 
stanie przedstawione kształto- 
wanie się tych koncepcji po- 
litycznych, które legły u pod- 
staw Polski Ludowej, 


Bliska już, dwudziesta piąta 
rocznica powstania ludowego 
Wojska Polskiego skłania fil- 
mowców do zajęcia się ludźmi 
w mundurach. Reż. Jerzy 
Ziarnik przygotowuje „Album 
sierżanta Rybickiego”, oparty 
na unikalnych zdjęciach wy- 


„ZA WASZĄ I NASZĄ WOLNOŚĆ” 


© tym filmie — zrealizowanym przez twórców polskich i radzieckich — 
pisaliśmy już przed paru tygodniami. W tych dniach w Wytwórni Filmów 
Dokumentalnych, zaprezentowano dziennikarzom gotowy film. Jest to 
pierwszy pełnometrażowy dokument zrealizowany we wspólnej produkcji 
kinematografii polskiej i ZSRR. Reżyserowali: Ludwik Perski z WFD 
i Leonid Machnacz z Centralnej Wytwórni Filmów Dokumentalnych w 
Moskwie. 

Film przedstawia dzieje polskich formacji powstałych w Związku Ra- 
dzieckim, drogę żołnierza polskiego od Sielc po Berlin, sylwetki Polaków 
i obywateli radzieckich szczególnie zasłużonych w umacnianiu przyjaźni 
obu narodów. 

Praca nad filmem „Za waszą i naszą wolność” (fotos wyżej) trwała pół- 
tora roku, 


NAGRODY W VALLADOLID 


Na XIII Międzynarodowym Festiwalu Filmowym w Valladolid film „Ba- 
riera" Jerzego Skolimowskiego otrzymał Nagrodę Specjalną jury, zaś śred- 
niometrażowy film fabularny Krzysztofa Zanussiego „Śmierć prowincja- 


ła" — nagrodę Złotego Kłosa, jako najlepszy film o "wartościach huma- 
nitatnych. 
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maja w Domu Dziennikarza w 
Warszawie odbyło się spotkanie 
członków Klubu Krytyki Filmo- 

wej SDP z kierownikiem Wydziału 

Kultury: KC PZPR, Wincentym Kra- 

śko, na temat: „Model zespołów rea- 

lizatorów filmowych, praktyka t moż- 
liwość ich renesansu”. W dyskusji 
zabrało głos kilkunastu mówców. Ich 
wystąpienia poświęcone były próbie 
zanalizowania sytuacji w zespołach, 
która doprowadziła w ostatnim okre* 
sie do tak znacznego obniżenia lotu 
polskiej kinematografii. Za przyczy- 
nę tego stanu rzeczy dyskutanci 
uznali m. tn. brak działalności tnspi- 
racyjnej zespołów, które nie stały się 
ośrodkiem inicjatyw  realizatoró 
lecz przeciwnie — lansowały najczę: 
ściej tendencje komercyjne. Zdaniem 
zebranych, także system tantiemtza- 
cji wpłynąt na komercjalizację pol- 


0) FILMACH, ZESPOŁACH, KRYTYCE 
ZEBRANIE W KLUBIE 
KRYTYKI FILMOWEJ SDP 


skiej twórczości, co stało się również 
powodem zuognienia konfliktu kry- 
tyk — twórca. 

Zabierając głos w dyskusji, Win- 
centy Kraśko przypomniał m. in. roz- 
maite funkcje, jakie winien spetntać 
film socjalistyczny. Nie wszyscy 
twórcy zdają sobie sprawę z ciążą- 
cych na nich zadań — a wśród kry- 
tyki filmowej brak także dostatecz- 
nej jasnóści postaw. 

Faktem jest, że w okresie ostatnich 
dwóch, trzech lat, powstało szczegól- 
nie dużo fllmów słabych, nijakich. 
Myśląc o niezbędnych zmianach mo- 
delu kinematografii, nie sposób jed- 
nak ograniczać się do spraw organi- 
zacyjnych, bo zasadniczy jest pro- 
blem ludzkich postaw. Tymczasem 
zarówno w twórczości, jak i u czę- 
ści krytyki występują nieraz poli- 
tyczne błędy — rewizjonizm, kos- 
mopolityzm, a także brak dyspozycji 
intelektualnych, dostatecznej _wie- 
dzy o życiu. Wincenty Kraśko zapo- 
wiedział dalsze zmiany organizacyjne 
i personalne w kinematografii. Odpo- 
wiednie decyzje dotyczące nowego 
modelu * organizacyjnego  kinemato- 
grafit zostaną podjęte po wszech- 
stronnym zebraniu opinii t wnikliwej 
dyskusji. 


konanych przez żołnierza, fo- | 
tografa-amatora na szlaku II 
Armii. W planach znajduje się 
też film poświęcony walce 
harcerzy i ludności cywilnej 
Katowic we wrześniu 1939 T. 


(esw) 


NASZE FILMY 
W GENEWIE 


W dniach 3 maja — 6 czerwca 
odbędzie się w Genewie impreza 
pod nazwą Panorama Muzyki 
Współczesnej, zorganizowana 
przez radiostację szwajcarską 
„Suisse Romande”, Polska jest w 
tym roku honorowym gościem tej 
imprezy: m. in. wykonane zostaną 
utwory muzyczne ośmiu współ- 
czesnych kompozytorów polskich, 
które zaprezentuje Witold Luto" 
sławski. 

W ramach tej imprezy odbędzie 
się w Genewie przegląd filmów 
polskich, na którym przedstawi- 
my siedem filmów fabularnych 
oraz osiem  krótkometrażowych 
Będą to: „Jak być kochaną” i 
„Rękopis źnaleziony w Saragos- 
Mie” W. Hasa, „Ojciec” J. Hoff- 
mana, „Koniec” naszego świata” 
W. Jakubowskiej, „Giuseppe w 
Warszawie” S, Lenartowicza, „Jo- 
wita” J. Morgensterna i „Nieko- 
kochana” J. Nastetera, oraz filmy 
krótkie: „Pasacaglia na kaplicę 
Zygmuntowską” Z, Bochenka, 
„Nad Tatrami” J. Kadena, 
ghetto" W. Kondka, „Roz! 
M. Kwiatkowskiej, „Suita polska” 
J. Łomnickiego, „Wendetta» w. 
Nehrebeckiego, „Portret dyrygen- 
ta” L. Perskićgo i „Gips-roman- 
ca” K. Urbańskiego. 


„UPIÓR” W TRIEŚCIE 


Tegoroczny VI Międzynarodowy 
Festiwal Filmów Naukowo-Fanta- 
stycznych w Trieście odbędzie się 
w dniach 6—13 lipca. Polska zgła- 
sza film Stanisława Lenartowicza 
„Upiór”. 


CANNES — ROZPOCZĘTE 


10 maja rozpocząt się w Cannes 
XXI Międzynarodowy Festiwal 
Filmowy. Polski film fabularny 
„Żywot Mateusza” Witolda Le- 
szczyńskiego wyświetlony został 
12 maja. 


JLMY, 0 KTÓRYCH SIĘ MÓWI 


SZARŻA LEKKIEJ BRYGADY 


remierze nowego filmu Tony Richard- 
) sona „Szarża lekkiej brygady” towa- 
rzyszyła atmosfera skandalu. Reżyser 
nie urządził pokazu dla prasy — 
fakt bez precedensu w dziejach angielskiej 
branży filmowej — odmowę swą motywując 
w obszernym liście otwartym do dziennika 
„Times”. Richardson zarzucił londyńskim 
krytykom filmowym powierzchowność, brak 
obiektywizmu i świadomą złą wolę przy oce- 
nie filmów, nazwał ich „kliką zgorzkniałych 
eunuchów intelektualnych trzymających się 
kurczowo własnych przesądów, w które stro- 
ją się jak w pretensjonalne boa z piór”. Za- 
żądał też, aby krytycy oglądali filmy nie na 
specjalnym pokazie, lecz razem z publicz- 
nością, biorąc pod uwagę zbiorową reakcję 
sali, a nie osobiste „wypaczone impresje”. 

Mimo energicznych protestów prasy, reży- 
ser postawił na swoim. Snując domysły na 
temat przyczyn wypowiedzenia wojny kryty- 
ce, niektórzy utrzymują, że jest to ze strony 
Richardsona zwykły trick reklamowy. Ostat- 
nie trzy filmy reżysera — „Drodzy nieobec- 
ni”, „Mademoiselle" i „Marynarz z Gibralta- 
ru” — spotkały się nie tylko z mierną oceną 
krytyki, ale też z całkowitą dezaprobatą an- 
gielskiej publiczności, Czy atakując kryty- 
ków, Richardson zdołał ocalić swój prestiż 
i wzmóc zainteresowanie filmem? 

Realizacja „Szarży lekkiej brygady” trwa- 
ła dwa lata i kosztowała 2 miliony funtów 
szterlingów, a więc kilkakrotnie więcej niż 
produkcja poprzedniej, hollywoodzkiej wersji 
z roku 1936, z Errolem Flynnem. Richardson 
i jego scenarzysta Charles Wood (znany dra- 
maturg młodego pokolenia, autor scenariusza 
filmu Lestera „Jak wygrałem wojnę”) posta- 
nowili przedstawić na ekranie prawdę o le- 
gendarnej, opiewanej przez Tennysona, szar- 
ży brytyjskiej lekkiej kawalerii na rosyjskie 
armaty pod Bałakławą w czasie wojny krym- 
skiej, W rzeczywistości była to bowiem po- 
myłka wojskowa — bezsensowna masakra 
własnych oddziałów. Richardson i Wood za- 
mierzali zrobić film jednoznacznie antywo- 
jenny, demistyfikując heroiczną wersję wy- 
darzenia. Zrekonstruowali możliwie naj- 
wierniej wypadki i rzucili je na tło stosun- 
ków społecznych wiktoriańskiej Anglii. Po- 
kazali marazm w dowództwie armii, prowa- 
dzącym nieudolnie jedną z najbardziej bez- 
sensownych wojen w historii. 

Film składa się z trzech części połączonych 
krótkimi sekwencjami animowanymi w sty- 
lu komiksów. Przedstawiają one z humorem 
i ironią znane postacie i wojskowy dryl ów- 
czesnej epoki. W części pierwszej poznajemy 
bohaterów dramatu, ich wzajemne przyjaź- 
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nie i animozje, a także klimat panujący 
w _ sferach rządzących:  karierowiczostwo 
przykryte frazesami o „wielkościach i chwa- 
le imperium”. Lord Raglan (John Gielgud), 
głównodowodzący armii królewskiej podczas 
kampanii krymskiej, to niedołężny starzec. 
Lord Lucan (Harry Andrews), dowódca ka- 
walerii, nienawidzi swego szwagra, lorda 
Cardigana (Trevor Howard), utalentowanego 


Tragiczny rozkaz 
David Hemmings 


dowódcę pułku huzarów. Kapitan Nolan (Da- 
vid Hemmings) kocha się w żonie swego 
najlepszego przyjaciela, pięknej Klaryssie 
(Vanessa Redgrave). To Nolan przywiezie 
tragiczny w skutkach rozkaz i razem z Car- 
diganem poprowadzi szaleńczą szarżę. Część 
druga ukazuje obraz wojny, przedstawia ko- 


rupcję w armii, machinę wojskową usiłują- 
cą za cenę krwawych ofiar usprawiedliwić 
swe istnienie. I wreszcie — kulminacyjna 
część trzecia to sławetna szarża. Rozkaz 
głównodowodzącego został źle zrozumiany. 
Lord Lucan nie zorientował się o jakie po- 
zycje chodzi, a że w jego polu widzenia 
znajdowały się najbardziej wysunięte stano- 
wiska artylerii rosyjskiej, kazał je zaatako- 
wać. Bitwa pod Bałakławą zakończyła się 
krwawą klęską. 

Ton angielskiej krytyki jest chłodny 
i wstrzemięźliwy. Główny zarzut to brak 
jednolitej koncepcji i stylu. „Partie niemal 
dokumentalne w swej fakturze i szczegółach 
łączy Richardson z fragmentami utrzymany- 
mi w formie satyrycznej farsy” — stwierdza 
„The Guardian”. Twórcy filmu, starając się 
na każdym kroku podkreślić swój nonkon. 
formizm, nie potrafili konsekwentnie zrewi. 
dować historycznych mitów. 


|" 


Natomiast nikt nie odmawia filmowi wiel- 
kich walorów widowiskowych i świetnego 
aktorstwa. A szarża Richardsona przeciwko 
krytyce spaliła na panewce, 

E. Ch. 


The Charge of the Light Brigade, film produkcji 
angielskiej, reż. Tony Richardson 


ZEBRANIE PARTYJNE W ZJEDNOCZONYCH ZESPOŁACH REALIZATORÓW FILMOWYCH 


W ostatnich dniach kwietnia odby- 
ło się — zwołane w trybie przyśpić 
szonym — zebranie sprawozdawczo: 


nicą. 


kontaktów produkcyjnych z zagra- 
tak_np. 
sto kilkadziesiąt 


obowiązującą obecnie str! 
— jak oświadczono —  społów, która preferowała 


kontroli, przepro- 


be, mało ambitne. Atakowano posz- 


ukturę ze- 


kowski, Cz. Petelski, 
filmy sła- 


ska, J.” Kawalerowicz, 


w. Jakubow- 


wyborcze POP przy Zjednoczonych 
Zespołach Realizatorów Filmowych. 

W obradach uczestnicz 
*nik wydziału kultury KC PZPR — 
W. Kraśko, przedstawiciele Komite- 
tów Warszawskiego i Łódzkiego par- 
tii, a także Komitetu Dzielnicowego 
Warszawa Mokotów oraz przedsta- 
wiciele organizacji partyjnych NZK 
i wytwórni filmowych. Obecny był 
wiceminister Kultury i Sztuki T. 
Zaorski 

Ustępująca egzekutywa przedstawi- 
ła uczestnikom zebrania — oprócz 
sprawozdania z działalności w okre- 
sie półtorarocznej kadencji — trzy 
opracowania. Pierwsze dotyczyło 
ostatniej krytyki prasowej środowi- 
ska filmowego, drugie — wyników 
kontroli finansowej ZZRF, przepro- 
wadzonej m. in. przez NIK, trzecie 
zaś — spraw związanych z kopro- 
dukcją z krajami zachodnimi. 

Jak wynika ze sprawozdani. 
krytyka prasowa, słuszna w inten- 
cjach i diagnozie, posługiwała się 
jednak, zdaniem” sprawozdawców, 
niejednokrotnie nie sprawdzonymi i 
błędnymi faktami. Dotyczy to m. in. 
rozmiarów nadużyć w zespołach oraz 


wadzonych w ŻZZRF w ciągu ostat- 
nich siedmiu lat, wykazało naduży- 
cia i nieprawidłowości finansowe na 
sumę 265 tys. zł, przy 1 mid 600 mln 
zł wydatkowanych w tym okresie 
na produkcję filmową. 


Jeśli idzie o współprodukcję 
sługi świadczone  kinematog 
zachodnim, to było dotychczas łącz- 
nie 19, w tym 7 z firmami zachod- 
nioniemieckimi i z Berlina zachod- 
niego. Obok błędnych politycznie 
pozycji, zrealizowanych dla kinema- 
tografii zachodnioniemieckiej i Ber- 
lina zachodniego, takich jak „Osmy 
dzień tygodni: „Kiedy miłość by- 
ła zbrodnią” oraz projektowany fiim 
„Janusz Korczak”, z którego strona 
polska zrezygnowała — współproduk- 


cje te objęły również właściwe i ko- 
rzystne dla nas przedsięwzięć 
W dyskusji poruszono węzłowe, 


aktualne problemy polskiego filmu 
fabularnego. Krytykowano m.in. za 
niewłaściwą postawę polityczną 1 
moralną, za stworzenie warunków, 
w których niemożliwa była jakakol 
wiek krytyka, za zmonopolizowanie 
władzy w kinematografii przez małą 
grupę twórców. Surowo oceniano 


czególne zespoły za brak ambic. 
unikanie tematyki zaangażowanej. 
Szczególnie surowej krytyce podda- 
no działalność zespołu STUDIO, k 
rowanego przez A. Forda, i RYTM, 
na którego czele stał J. Rybkowski, 
za ich szkodliwe inicjatywy kopro" 
dukcji z producentami zachodnionie- 
mieckimi. Wskazywano m.in. na 
kontakty reż. Forda z zagorzałym 
syjonistą zachodnioniemieckim — A. 
Braunerem. 

W, dyskusji wskazywano, że ni 
wielka liczba osób, wśród nich ki 
rownicy aftystyczni i szefowie pro- 
dukcji zespołów, ponosi odpowi: 
dzialność za poważny regres p. 
kiego filmu fabularnego w ostat 
nim okresie, za ucieczkę od ważnej 
tematyki współczesnej i związanej 
z najnowszą historią narodu, za za- 
rysowujące się tendencje komercja- 
lizacyjne i schlebianie złym drobno- 
mieszczańskim gustom. 

Reż. A. Ford odrzucił kierowaną 
pod jego adresem krytykę, określa- 
jąc ją jako bezpodstawną i przerzu- 
cił odpowiedzialność na inne osoby, 
na administrację i działaczy poli” 
tycznych. Samokrytycznie | kryty- 
cznie zabierali głos m.in.: J. Ryb- 


W obszernym wystąpieniu kierow- 
nik Wydziału Kultury KC PZPR — 
W. Kraśko zwrócił uwagę na ko- 
nieczność zmiany atmostery politycz- 
nej i ideowej w środowisku filmo- 
wym, na zwiększenie odpowiedzial- 
ności każdego filmowca, członka par- 
ti i bezpartyjnego, za swą własną 
konkretną działalność i za całokształt 
polskiej produkcji filmowej. 
Uczestnicy zebrania podjęli szereg 
uchwał i wniosków, Jeden z wnios- 
ków dotyczy odwołania kierowników 
artystycznych, literackich i szefów 
produkcji wszystkich ośmiu istnie- 
jących zespołów. Podjęto też decy- 
zję o usunięciu z szeregów PZPR 
reż. A. Forda, za jego postawę 
sprzeczną ze statutem partii. Reży- 
ser J. Rybkowski otrzymał naganę 
z ostrzeżeniem za błędy popełnione 
w filmie „Kiedy miłość była zbrod- 
nią” i za "niewłaściwą postawę. 
Członkowie organizacji partyjnej 
przy ZZRĘ wybrali nową egzekuty- 
wę, do której weszli: reż. J. Passen- 
dorfer (I sekretarz), T. Cichocki i 
reż, J. Rutowicz (sekretarze) oraz 
reż. Z. Kuźmiński, W. Maruszewska, 
reż. K. Nałęcki, reż. $, Różewicz, H. 
Sawicka i H. Strzebiecki. 


Western wydaje się ga- 
tunkiem zadziwiająco pro- 
stym i każdy w miarę o- 
byty ze sztuką filmową 
widz potrafi wyliczyć roz- 
maite warianty sytuacyjne 
„ballady końskiej” i wszys- 
tkie zasadnicze, stałe cechy 
charakteru jej  bohate- 
rów. Zapewne, ta złudna 
prostota sprawia, że tu i 
ówdzie rozmaici reżyserzy 
postanawiają stworzyć lo- 
kalne odmiany westernu, 
odebrać Stanom Zjedno- 


czonym monopol w tej 
dziedzinie. Jak wiemy, 
mnożą się dosyć podej- 
rzane imitacje włoskie. 


Próbuje się szczęścia na 
tym polu w NRD i w 
Polsce („Wilcze echa” Ści- 
bor-Rylskiego) _ Francja 


długo nie poddawała się 
tym pokusom — ale oto 
„TDwardzi ludzie” Roberta 


Enrico, film zrealizowany 
w 1965 roku, przynosi 
świadectwo  zainteresowa- 


4 


nia westernem także i na 
tamtym gruncie. 


Wielu teoretyków  pró-| 
bowało odpowiedzieć na 
pytanie, w czym tkwi 


przyczyna trwałego sukce- 
su westernu amerykań- 
skiego, przechodzącego 
rozmaite przeobrażenia, ale 
przecież ciągle żywotnego. 
Czy przesądza o tym cię- 
żar autentycznych trady 
cji obecność historii; bo 
przecież to, co dla nas jest 
wyłącznie fikcją, _ egzo- 
tyczną balladą — dla A- 
merykaniną musi być tak- 
że ewokacją jego prze- 
szłości narodowej? A mo- 
że wszystko wyjaśnia ru- 
tyna, biegłość techniczna, 
ugruntowanie się  wzor- 
ców, do których zawsze 


można się odwołać? 
Tak, z pewnością to 
także, ale nie wyłącznie. 


Jednym z ważnych powo- 


inu 


dów powodzenia wester- 
made in USA jest 


Bez koni 


fakt, że w filmach tego 
gatunku zostaje zachowa- 
na idealna proporcja po- 
między planem obiektyw- 
nym, zewnętrznym (sprawa 
historyczna, akcja, widowi- 
sko), a planem prywatnym 
bohaterów. To znaczy w 


tym samym stopniu jesteś- 


KONRAD 
EBERHARDT 


my wciągnięci w mech: 
mizm samej akcji (goni 
wy, zasadzki, pojedynki), 
co w prywatne, uczuciowe 
i moralne konflikty głów- 
nych postaci, A nie są to 
konflikty najprostsze i za- 
pewne nawet wypaczające 


historyczną prawdę: ów- 
cześni kowboje z — całą 
pewnością nie byliby w 


subtelności, na taką kultu- 
rę uczuć. 

Na gruncie europejskim 
te proporcje ulegają  za- 
chwianiu. Bohaterowie we- 
sternów włoskich nie mo- 
gą się 'wylegitymować żad- 
ną indywidualnością, są 
to figury krwawych wido- 
wisk i tyle. W polskim 
westernie _ bieszczadzkim 
Ścibor-Rylskiego, przystoj- 
ny bohater jest czymś w 
|rodzaju sprawnego, żywe- 
| go mechanizmu, który po- 
pycha niezawodnie  na- 
przód akcję, ale to, co 
przeżywa, nie wydaje się 
jednak ważne, wskutek 
tego film, zrealizowany 
przecież biegle, jest jednak 
oschły i czczy. 

Tymczasem _— propozycja 
francuska, najdalej odbie- 
gająca w sferze realiów od 
amerykańskich wzorców 
(nie ma koni, rzecz dzieje 


się dziś), zbliża się do nich 


stanie zdobyć się na tylej właśnie w sposobie 


po- 
traktowania bohaterów. Ci 
bohaterowie (grupa zwol- 
nionych warunkowo więź- 
niów) oraz ich pracodawca 
i opiekun, kreowany przez 
Bourvila — tworzą galerię 
postaci zindywidualizowa- 
nych, złożonych, których 
sprawy i rozterki żywo nas 
obchodzą. 

„Twardzi ludzie” — to 
swoisty fenomen; film, 
który oficjalnie rozgrywa 
się współcześnie (świadczą 
o tym auta, ubiory, wy- 
gląd miasteczka), zawiera w 
sobie przecież klimat pod- 
boju Zachodu. Przede 
wszystkim Robert Enrico 
znalazł znakomity pejzaż: 
pokryte lasami, wyludnio- 
ne Wogezy stanowią nie- 
zrównaną dekorację dla 
konfliktów „mocnych lu- 
dzi a nawet ta maleń- 
ka mieścina, w której od- 
bywają się kiermasze lu- 
dowe. Ale chyba najistot- 


niejszą sprawą, która 
przesądza o wewnętrznej, 
duchowej więzi „Twar- 
dych ludzi” z westernem, 
jest „sytuacja prawna” wy- 
stępujących w tym filmie 
osób, 

Spotykamy się tu bo- 
'wiem z tą samą, co w we- 
sternach, próbą weryfika- 
cji ustalonych poglądów na 
tzw, „uczciwych obywate- 
li”, „stróżów ładu publicz- 
nego”, a także „ludzi wy- 
jętych spod prawa” czy 
po prostu pozostających z 
nim w konflikcie. Oczywi- 
ście, bywała to zazwyczaj 
polemika z oficjalnym pra- 
wem, z ładem społecznym, 
z przesądami obyczajowy- 
mi — przeprowadzana bar- 
dziej z pozycji emocjonal- 
nych niż racjonalnych: 
kowboj, za którym rozesła- 
no listy gończe, okazywał 
się człowiekiem, w któ- 
rym ukryte są całe złoża 
szlachetności, dziewczyna 
uliczna — kobietą o wiel- 
kim sercu, natomiast „pra- 
wi” obywatele okazywali 
się oszustami i przestęp- 
cami. 

Tym samym kluczem 
posługuje się Robert En- 
rico w „Twardych  lu- 
dziach”, ale  powiedział- 
bym, że przeprowadzona 
przez niego weryfikacja 0- 
kazuje się o wiele aktual- 
niejsza. Bowiem linia po- 
działu, jaka przebiega w 
jego filmie pomiędzy gru- 
pą reedukujących się więż- 
niów i ich opiekunem a o- 
bozem „ludzi na miejscu”, 
czyli sąsiednim tartakiem 
monopolizującym _ wyrąb 
drzewa w okolicy — ma 
wyraźne uzasadnienie e- 
konomiczne: chodzi o zdła- 
wienie konkurencji, o pie- 
niądze, Reszta to pretek- 
sty. I w tym właśnie 
punkcie, całkiem nieocze- 
kiwanie, ballada rodem z 
Dzikiego Zachodu uzyskuje 
aktualną i rzeczową argu- 
mentację. 

Tak więc, mamy tu do 
czynienia z francuskim we- 
sternem antykapitalistycz- 
nym, Pokazuje on, że wy- 
siłki upartego farmera 
Bourvila, że odruchy czło- 
wieczeństwa i budzące się 
dobre inklinacje jego pod- 
opiecznych — na niewiele 
zdać się mogą. kiedy w 
grę wchodzi mechanizm 
walki o zysk. Zatem 
przedsięwzięcie kończy się 

* fiaskiem, zbudowany z ta- 
kim trudem tartak płonie, 
podpalony przez konku- 
rentów, Ale jest to klęska 
częściowa i pozorna, ek- 
speryment wydał bowiem 
rezultaty na płaszczyźnie 
ludzkiej, humanistycznej; 
dowiódł, że ludziom war- 
to zaufać, że solidarność, 
koleżeństwo, wierność — 
nie są tylko pustymi fra- 
zesami. I ten morał tak- 
że dowodzi, że „Twardzi 
ludzie” to przedłużenie 
ballady Dzikiego Zacho- 
d' 


lu. 
KONRAD EBERHARDT 


wTwardzi ludzie” (Francja), 
reż. Robert Enrico 


NA PERYFERIACH 


Bohater „Gorącego lata” 
mieszka w ciemnej, zatęchłej 
norze — suterenie. Ale gdy o0- 
twiera okno okazuje się, że to 
jest centrum Belgradu: frag- 
ment wielkomiejskiego tłumu, 
arteria komunikacyjna, limuzy- 
ny zaparkowane przed jakimś 
nowym budynkiem. Ten niespo- 
dziewany kontrast _— między 
wczorajszym, a dzisiejszym, 
biernością a żywotnością — jest 
motywem przewodnim filmu La- 
zića. W swym pierwszym dług: 
metrażowym filmie reżyser stara 
się wydobyć znamienną specyfi- 
kę przemian kulturowych. Roz- 
wój ekonomiczny przynosi za 
sobą coraz świetniejsze perspek- 
tywy życia w mieście, coraz in- 
tensywniejszą aktywność miesz- 
kańca wielkiej metropolii. Tyl- 
ko, że za kulisami tych prze- 
mian pozostaje sfera ludzkiej 
świadomości, która wcale nie 
musi zmieniać się w takim sa- 
mym tempie, co warunki ze- 
wnętrzne. Czasem bywa wobec 
nich zapóźniona — jak model 
tradycyjnego mieszczaństwa; 
czasem początkowo zagubiona — 
jak to się dzieje w wypadku mi- 
gracji ze wsi do miasta. O tej 


RAFAŁ MARSZAŁEK 


sytuacji opowiada właśnic „Go- 
rące lato” 

Bohaterowie Lazića niby żyją 
dzisiejszością, a właściwie w 
żadnym kształcie ani znaczeniu 
nie przyswajają jej sobie. Chło- 
pak przybył przed kilkoma laty 
do Belgradu — próbował studio- 
wać, nie wyszło mu to; chwycił 
się pracy w fabryce, nie uważa 
jej jednak za jakąkolwiek przy- 
stań. Dziewczyna mieszka wraz 
z matką w małej miejscowości 
pod stolicą; przyjmuje pracę 
kelnerki w Belgradzie, ale z te- 
go nic dla niej nie wynika: żad- 
ne kontakty środowiskowe, ża- 
den nowy cel. Dla Mirka jest 
miasto marginesem „niebieskich 
ptaków”, na którym wegetuje 
razem z bratem. Dla Marii — 
Belgrad to codzienna piramida 
brudnych talerzy i pamięć o 
podmiejskim pociągu, na który 
spóźnić się nie wolno. Mirko 
włóczy się po ulicach leniwy i 
apatyczny; Maria również mia- 
sta nie asymiluje — przygląda 
się mu jak owej ciekawej, lecz 
niedostępnej galerii wystaw. I 
nie o to chodzi, że takie życie 
jest smutne; bohaterowie „Go- 
rącego lata” na koniec ożywiają 
się, odradzają dzięki miłości, a 
wtedy ich szara codzienność zo- 
staje gdzieś daleko zagubiona. 
Zastanawiające są  mechanicz- 
ność, monotonia, ubóstwo tej 
peryferyjnej miastowości, która 
nie znajduje dla siebie żadnych 
oryginalnych wyróżników. Żyje 
się dziś równie bezwiednie i 
błaho, jak wczoraj; tutaj równie 
dobrze, jak tam; w ten sposób 
równie sensowny, jak w każdy 
inny. Odnaleźć się wśród tej 
zwyczajności, określić sobie ja- 
kiś krąg możliwych dokonań 
czy choćby doraźnie ważnych 
celów — to dla bohaterów „Go- 
rącego lata” i dla narratora i 
historii sprawa pierwszorzędnej 
wagi. 

Szkoda, że właśnie ten ważny 
moment wyboru zniekształcony 
jest w „Gorącym lecie” przez 
naiwną kurację społeczną, któ- 
rą po trafnej diagnozie przepisu- 


je lekarz-reżyser _bohaterom- 
pacjentom. Udał się przecież Le- 
zićovi rysunek obyczajowy (kro- 
nika  Mirkowej codzienności, 
smutna i  odrażająca scena 
„szampańskiej” prywatki), a 
przede wszystkim udały się po- 
stacie bohaterów: pełnokrwiste, 
sugestywne, wcale oryginalne. 
Ale kiedy przychodzi postawić 
jakąś hipotezę na temat przy- 
szłych losów tych postaci, autor 
okazuje się bezradny. W życiu 
Mirka i Marii reżyser zdaje się 
dostrzegać tylko prawidłowości 
teraźniejsze — o przyszłym kie- 
runku ich rozwoju wie niewiele. 
© ile jeszcze powrót bohaterów 
na wieś, ich życzliwość dla tu- 
tejszej, niepogrzebanej tradycji, 
daje się uzasadnić tęsknotą za 
sferą elementarnych wartości 
zatartych w życiu miejskim, to 
finałowa decyzja Mirka (podję- 
cie pracy nauczyciela w prowin- 
cjonalnej szkole podstawowej) 
zupełnie do poprzedniej akcji nie 
przylega. Nie jest to gest buntu 
przeciw społecznemu  margine- 
sowi, na którym dotąd żył Mir- 
ko, ani realizacja indywidualnej, 
nonkonformistycznej  aktywno- 
ści, pokrewna niektórym posta- 
wom angielskich „młodych 
gniewnych”. Jest to raczej wy- 
raz pewnego zniechęcenia, ob- 


jaw życiowej pasywności, w któ- 
rej bohater odnajduje samou- 
spokojenie. 


Tutaj widownia ma prawo do 
dezaprobaty, bo nie tylko koń- 
cowy wybór bohatera  sprzeci- 
wia się życiowemu doświadcze- 
niu, ale pozostawia odłogiem te- 
ren spraw najżywiej nas ob- 
chodzących: wykształcenia no- 
wych form życia społecznego i 
nowej struktury miast w wyni- 
ku ruchów migracyjnych. Reży- 
ser może oczywiście poprowadzić 
akcję w zgoła przeciwnym kie- 
runku, ale nie wypływają z tego 
żadne uogólnienia socjologiczne, 
wbrew nadziejom odbiorcy sty- 
kającego się w „Gorącym lecie” 
z trudnym, lecz ciekawym tema- 
tem. Zalety i wady filmu La- 
zióa — celny opis przy jedno- 
czesnym braku intuicji społecz- 
nych — wydają się jednak dość 
charakterystyczne dla większo- 
ści utworów młodego kina jugo- 
słowiańskiego. Jugosłowianie, de- 
biutujący w dziedzinie współ- 
czesnej problematyki, są już o0- 
biecującymi reporterami;  trze- 
ba trochę czasu, żeby w ich u- 
tworach  przemówiła filmowa 
socjologia. 


„Gorące lato” (Jugosławia), reż. 
Dragoslav Lazić 


Bez intuicji 
Anna Malić 


apaóski 
KYKÓNE WSTĘP 


DO „PRZYGODY”* 


Telewizja nasza pokazała niedawno „Przy- 
jaciółki” Michelangela Antonioniego. Jest to 
pierwszy „prawdziwy” Antonioni. Wcześniej 
były wprawki. Od „Przyjaciółek” i „Krzy- 
ku" zaczyna się właściwe dzieło reżysera. 
Niedługo powstanie „Przygoda”. 

Akcja „Przyjaciółek” toczy się w Turynie. 
Jest zima. Zima w północnych Włoszech. 
Kiedy patrzyłem na ten wyziębły Turyn, 
przypomniała mi się Wenecja skuta lodem 
w „Za rzekę, w cień drzew” Hemingwaya. 

Bohaterkami, „przyjaciółkami” jest grono 
młodych kobiet z miejscowego wyższego 
średniego mie: ństwa. Rosetta, Momina, 
Nene, Mariella i — od niedawna przybyła 
do Turynu — Ctelia. ł 

Są świetnie scharakteryzowane. W działa- 
niu i wszystkie na raz. Tu chyba po raz 
pierwszy w tym stopniu znać umiejętność 
Antonioniego pokazywania człowieka w to- 
czącym się życiu, nie dając ani jemu, ani 
nam czasu na to, żeby się bohater „na stro- 
nie”, jak w teatrze, zwierzył lub żebyśmy go 
sobie na spokojnie obejrzeli. Bohaterki w 
tym filmie poznajemy tak długo, jak długo 
trwa utwór, i nigdy do końca. Rosetta jest 
naiwna, krucha, romantyczna. Momina 
intrygantka i „amoralistka”. Nene — macie- 
rzyńska, mądra.. nie mówi! Ta- 
kie charakterystyki nie mają nie wspólnego 
nieuchwytnością t przelewnością postaci. 
Pisząc o tym filmie, o wszystkich filmach 
Antonioniego, należy wystrzegać się cokol- 
wiek nazywać. 

Na bezludnej zimowej plaży „przyjaciół- 
ki” w towarzystwie kilku mężczyzn. Łażą, 
nudzą się, patrzą na morze. Natknęły się na 
jakąś parę kochającą się w piasku. Próbują 
tego ze swoimi mężczyznami. Wszystko jed- 
no z którym. W „Przygodzie” będą podob- 
ne partie z pasażerami jachtu pętającymi się 
po kamiennej wysej i z zaginięciem Anny. 
Tu Anna nazywa się Rosetta. Jest sama, 
mimo że w gronie przyjaciółek. Jest w niej 
tak samo rozpacz. Rosetta zabija się. Ale 
jest w niej, w tym filmie, trochę także z 
Claudii z „Przygody”, kiedy odbiera męż- 
czyznę swojej przyjaciółce. 

Lorenzo, nieudany malarz. Sandro w 
„Przygodzie” był nieudanym architektem. 
Biografowie, którzy każdy motyw w młodo- 
ści artysty gotowi są wykorzystać jako 
źródło motywów w jego przyszłej twórczo- 
ści, podkreślają, że Antonioni był namięt- 
nym rysownikiem. Niewiele z tego wyszło. 
W każdym razie aż w dwóch filmach marni 
artyści. Gra ich ten sam aktor — Gabrielle 
Ferzetti. Lorenzo jest mężem Nene, utalen- 
towanej artystki-ceramika. Ona odnosi suk- 
cesy, nie on. Ją zapraszają do Ameryki, nie 
jego. Korzystając z rozgoryczenia Lorenza, 
Rosetta przywiązuje go do siebie. 

Te kobiety panujące nad mężczyznami w 
filmach Antonioniego! Rosetta i Nene w 
kluczowej rozmowie (o ile takie istnieją u 
tego reżysera: wymieniona rozmowa odbywa 
się np. podczas rewii mody, w zamieszaniu, 
gdzieś w garderobie modelek) decydują o 
losie Lorenza. On zostanie z Rosettą, Nene 
wyjedzie. Ale mężczyzna jest jak dziecko. 
Kiedy dowiaduje się, że Nene ma go porzu- 
cić, porzucić swoje dziecko — wraca. Roset- 
ta zabija się. Przez niego? U Antonioniego 
kobiety nie zabijają się przez mężczyzn. Ra- 
czej przez „puste miejsce”. 

Jeszcze jeden wątek. Wątek Clelii, przy- 
byłej niedawno do Turynu. Jest ona świad- 
kiem, sędzią. Ale nie sądzi. Po prostu ina- 
czej postępuje. Jest niezależna. W ostatniej 
chwili rezygnuje z miłości. Jest wolna. Co 
zresztą u Antonioniego brzmi nie_przekony- 
wająco i w następnych filmach nie powróci. 

W „Przygodzie" te wszystkie motywy rt 
puszczą się. Sandro, jak roślina, nie będzie 
przeżywał żadnych konfliktów. Dramatu nie 
przeżyje Anna, w każdym razie na naszych 
oczach,-bo wpadnie jak kamień w wodę. 
Claudia nie pokocha Sandra, będzie tulko z 
nim spała. Zresztą już w „Przyjaciółkach” 
to łażenie, to mrowienie, to gadanie — za- 
sypuje ludzi, jak piasek u Becketta. 


Oryginalny scenariusz 
„Gra” 


W STRONĘ ZMIAN * 


Przed tygodniem omawialiśmy najbardziej 
dyskutowaną, i w istocie paradoksalną 
sprawę tzw. nadzoru artystycznego w zespo 
łach realizatorów filmowych. 


W toczącej się dyskusji poświęcono jednak 
ało uwagi tej sferze działania zespołów, 
óra wydaje się szczególnie ważna, może 
najważniejsza. Chodzi o prace programowe, 
scenariuszowe; o 
zespołów. 


inicjatywę produkcyjną 


W gruncie rzeczy po to zostały zespoły po- 
wołane, żeby skupieni tu twórcy, realizato- 
rzy, scenarzyści — a nie biurokratyczne „wyż 
działy scenariuszowe” — inspirowali sztukę 
filmową. A więc kierownik artystyczny ze- 
społu przede wszystkim, kierownik literacki 
i inni członkowie zespołów spełniać mieli tę 
podstawową funkcję. Chodzi tu o ocenę na- 
pływających propozycji scenariuszowych; 
śledzenie rynku wydawniczego z punktu wi- 
dzenia przydatności takich czy innych utwo- 
rów do adaptacji filmowej; wreszcie o inspi- 
rowanie cryginalnych scenariuszy, których 
ani poczta, ani wydawnictwa nie przynoszą 
na biurka zespołu. 


Kinematografia, jak wiadomo, przeżywa 
również pewien kryzys czysto ilościow 
w zeszłym roku zamiast 25 czy 27 filmów 
tak jak w dawniejszych latach, ukazało się 
zaledwie 18 filmów długometrażowych. Pew- 
ne jest, że znaczną, choć nie wyłączną rolę 
odegrała tu szczupłość portfelu scenariuszo- 
wego. 


ZESPOŁY 


Chodzi jednak nie tylko o ilość filmów. 
Od lat mówi się, że zespoły, które miał 
wedle swoich założeń, mieć własną „twarz 
własną indywidualność programową i art; 
styczną, w istocie nigdy tej twarzy w pełni 
nie uzyskały. „Naturalny dobór” artystów 
w poszczególnych zespołach, o czym głośno 
było na początku, nigdy nie dokonał się. By- 
ła to jednak nie tylko sprawa osób, była to 
chyba przede wszystkim sprawa scenariuszy. 
Krystalizacja artystyczna zespołu dokona się 
jeśli wykrystalizuje się program; a to stać się 
może tylko w oparciu o określony materiał 
scenariuszowy; o określone inicjatywy, które 
zespół podejmie. Tu leży w istocie klucz 
do istnienia i rozwoju kinematografii pol- 
skiej opartej na systemie zespołów. 


TYLKO ADAPTACJE? 


Jeśli chodzi o ocenę napływających auto- 
matyczie propozycji scenariuszowych, nie 
sądzę, by praca zespołów wzbudzała większe 
wątpliwości. Mogły się zdarzyć wypadki od- 
rzucenia propozycji wartościowych, ale to 
raczej wyjątki. Zresztą, równoległe istnienie 
ośmiu zespołów przeciwdziałało w zasadzie 
tego rodzaju pomyłkom; nikt nie miał mo- 
nopolu i autor mógł z tego korzystać. W każ- 
dym razie struktura zespołów nie skazywała 
ich na ten rodzaj błędów. 


Bardziej skomplikowana jest sprawa wy- 
korzystania aktualnej produkcji literackiej. 


Wydaje się, że kierownicy literaccy zespo- 
łów śledzili dość uważnie ruch wydawniczy; 
świadczyć może o tym fakt, że zaadaptowa- 
no sporo powieści i opowiadań, stosunkowo 
mało znanych, również z ośredków pozawar- 
szawskich (z jakim skutkiem, to inna spra- 
wa). Na różnych naradach i spotkaniach 
sygnalizowano pewne komplikacje w ty! 
procesie konsumowania literatury przez film. 
istnieje mianowicie pewien system finanso- 
wy, który co najmniej nie zachęca pisarzy 
do pracy w filmie. Uprzywilejowana jest 
ekipa realizatorska oraz kierownictwo ze- 
społu; nigdy pisarz. Do dziś nie ma sposobu 
zapłacenia autorowi powieści za prawa do 
adaptowania jego utworu. Wskutek tego, 
chcąc zyskać jego powieść, powierza mu się 
napisanie scenariusza, do czego nie zawsze 
ma ochotę i umiejętności. Z kolei więc reży- 
ser staje się współautorem scenariusza, co 
w praktyce okazało się rozwiązaniem często 
wątpliwym, czasem fikcyjnym, z reguły nie- 
zadowalającym nikogo: ani obydwu partne- 
rów, ani publiczności oglądającej film. Zna- 
mienny jest też fakt, że w wypadku filmów 
wartościowych, zaliczkę na przyszłe tantie- 
my otrzymać może ekipa realizatorska, a na- 
wet kierownik artystyczny i szef produkcy 
ny zespołu, a nie autor scenariusza. W okre- 
sie reorganizacji zespołów, te sprawy wy- 
magają uregulowania. 


Wysuwa się też często argument, że w Pol- 
sce nie mamy zawodowych scenarzystów, 
którzy umieliby w sposób fachowy i twór- 
czy zaadaptować cudzy utwór literacki czy 


cudzy pomysł. To prawda, jest ich bardzo 
niewielu, ale czy można to uzna ytua- 
cję trwałą i nieodwracalną? Czy istnieje ja- 


kieś fatum, które powoduje, że w kraju o 32 
milionach mieszkańców akurat w tej dzie 
dzinie istnieje pełna niezdolność Polaków: 
Jeżeli nie ma scenarzystów zawodowych — 
to widocznie dlatego, że nic do tego nie za- 
chęca, a wszystko raczej utrudnia ich poja- 
wienie się. To także wymaga zastanowienia, 
kiedy mowa o reformie. 


Przejdźmy jednak do argumentu najpo- 
ważniejszego, który wytacza zazwyczaj Śro- 
dowisko filmowe na usprawiedliwienie nie- 
dobrej sytuacji scenariuszowej: ogólny stan 
literatury. Jeżeli film polski żywi zna- 
cznej mierze literaturą, to każdy kryzys li- 
teratury odbić się musi natychmiast w fil- 
mie. Pisaliśmy o tym niejednokrotnie, że w 
ostatnich kilkunastu latach uzależnienie fil 
mu od literatury było faktem. Jeżeli v 
łek scenariuszowy zespołów ogranicza 
do penetracji rynku wydawniczego, a na 


tym rynku panuje zastój — to cczywiście 
kryzys filmu jest nieunikniony. 


"TWÓRCZE FUNKCJE ZESPOŁU 


Ale właśnie tu pojawia się największa 
wątpliwość; tu dotykamy najbardziej pod- 
stawowej sprawy: czym są zespoły i czym 
mogłyby być. 

Obserwowanie produkcji literackiej i po- 
chłanianie następnie tego wszystkiego, co się 
w niej nadaje dla filmu, jest funkcją nie- 
zbędną, ale poniekąd techniczną, a w każ- 
dym razie wtórną. Gdy tymczasem zespoły, 
jeśli mają być prawdziwym samorządem ar- 
tystycznym, elementem ruchu ideowego, 
umysłowego, artystycznego — powinny speł- 
niać funkcję twórczą: powinny same stać 
się ośrodkiem budzenia inicjatyw scenariu- 
szowych, powinny stać się impulsem i kata- 
lizatorem twórczości scenariuszowej. Tego 
nie można było oczekiwać od tzw. pracow- 
ników programowych z ministerialnego „biu- 
ra scenariuszowego”, ale można i trzeba by- 
ło tego oczekiwać od twórczego kolektywu 
zespołu filmowego. I po to chyba, między in- 
nymi, nastąpiła w roku 1955 reforma syste- 
mu produkcji. Jest to więc podstawowa twór- 
cza funkcja zespołu i wydaje się, że tej funk- 
cji zespoły nie spełniały. 


Istnieje pewien system administracyjno- 
organizacyjny, któremu te inicjatywy są 
poddane. Jak wiadomo, scenariusze przyjęte 
przez zespoły wymagają zatwierdzenia przez 


Ministerstwo Kultury i Sztuki, 
stem się zmienił: ogólna komi: złożona 
głównie z kierowników zespołów, która 


przedstawiała ministerstwu swoją opinię — 
została zastąpiona małymi komisjami, istnie- 
jącymi przy każdym zespole. Dużo mówiono 
o tej zmianie, wiązano z nią pewne nadzieje, 
krytykowano ią także. Nie wydaje mi się 
jednak, by tu leżała istota kryzysu scenariu- 
szowego. W takim czy innym układzie, osta- 
teczna decyzja skierowania filmu do produk- 
cji (decy niesłychanie odpowiedzialna — 
chodzi o miliony złotych) leży w ręku mini 
sterstwa. Sprawa jednej lub wielu komisj 
sprowadza się w końcu do tego, który 
stem daje lepsze elementy do decy 
kliwszą ocenę, trafniejsze przewidywanie co 
do wartości przyszłego filmu. Chodzi w koń- 
cu o to, by ten, który podejmuje ostateczną 
decyzję, znał wszystkie argumenty i miał 
jak najmniejszą możliwość popełnienia błę- 
du. A takie błędy są, oczywiście, możliwe; 
ocena scenariusza, który jest przecież tylko 
punktem wyjścia przyszłego filmu, wymaga 
przenikliwości i wyobraźni, Komisje, złożone 


z filmowców, pisarzy, krytyków, działaczy, 
mają swoją rację bytu. 

Tylko, że praktyka funkcjonowania różnych 
komisji dowiodła, że cały ów system opini 
recenzji, dyskusji odnosi się w olbrzymiej 
większości do utworów słabych, nie zapo- 
wiadających na ogół niczego dobrego. Cała 
ta praca, cała mrówcza aktywność znacznej 
grupy ludzi sprowadza się więc bardzo czę- 
sto do odpowiedzi na pytanie, czy scenariusz 
jest tak lichy, że nie warto go realizować, 
czy też można mieć nadzieję, że po popraw- 
kach i przeróbkach realizacja nada mu ja- 
kąś wartość. Oczywiście, upraszczam tę 
sprawę, ale taka refleksja nasunęła mi się 
po przeczytaniu kilkadziesięciu proponowa- 
nych przez zespoły scenariuszy. Było tu kil- 
ka tekstów wybitnych, lecz w olbrzymiej 
większości wypadków pojawiało się w koń- 
cu zawsze to samo pytanie: zły, czy nie taki 
zły? Różnice zdań mieściły się na tej płasz- 
czyźnie. 

Rzecz nie tkwi więc na ogół w błędnym 
funkcjonowaniu systemu ocen istniejących 
scenariuszy, lecz w rzadkości czy wręcz nie- 
obecności propozycji wartościowych, choćby 


BOLESŁAW MICHAŁE 


najbardziej nawet dyskusyjnych. Aparat ze- 
społu, z kierownikiem artystycznym i lite- 
rackim, z szefem produkcji i komisją, kon- 
centruje swoje wysiłki na peprawianiu, uzu- 
pełnianiu, a także forsowaniu (bo maszyny 
produkcyjnej zatrzymać nie można) propo- 
zy nijakich iub zdecydowanie słabych 
gdy tymczasem jego podstawowym dział 
niem powinno być bezustanne inicjowanie, 
zachęcanie, inspirowanie utworów, które 
w zespole, i tylko w zespole, mogłyby się 
narodzić. Tak rozumiem twórczą funkcję, 
a zatem rację bytu zespołów. 

Zespoły odrodzą się, w moim przekonaniu, 
jeśli z organizacji przypominającej maleńkie 
ministerstwa przemienią się w żywy orga- 
nizm twórczy; w kolektyw, w którym 
uczestniczyć będą 'wszyscy czynni tu reżyse- 
rzy, scenarzyści, pisarze, działacze. To oni 
stworzą ów niezbędny dla sztuki filmowej 
ośrodek  podniet ideowych, umysłowych, 
estetycznych. Wtedy idea samorządu arty- 
stycznego nabierze ciała. 


Dalszy ciąg cyklu „W stronę zmian” — za tydzień 


i KRYZYS SCENARIUSZOWY 


Adaptacja 
„Jowita” 


- INTERESUJĄ MNIE POWIEŚCI „CZARNEJ SERII” 


Frangols Truffaut pracuje nad realizacją „Skradzio- 
nych pocałunków”. Film ten ma być swolstą konty- 
nuacją losów Antoine Doinela, bohatera „Czterystu ba- 
tów" 1 noweli z „Miłości dwudziestolatków”. 

— Wydaje mi się — mówi Truffaut w wywiadzie dla 
tygodnika „Les Lettres Frangaises" — że wszystkie 
moje filmy mają pewien wspólny rys charakterystycz- 
my, Niezależnie od materiału literackiego, którym się 
posługuję, zawsze interesuje mnie to, co jest świade- 
ctwem ludzkich słabości. Prawie automatycznie odrzu- 
cam wszystko to, co zawiera akcenty patosu, heroizmu. 
1 tak, na przykład, „Fahrenheit 451” to mój jedyny 
film, który miał „pozytywnego” bohatera. Bylem tym 
nieco zakłopotany i stopniowo coraz bardziej koncen- 
trowałem się na postaci „negatywnego” podpalacza 
książek. 

Sądzę, że „Panna młoda w żałobie” przypomina też 
moje poprzednie filmy. W „Gładkiej skórze” podjąłem 
niektóre wątki filmów „Strzelajcie do pianisty” 
i „Czterysta batów”; „Fahrenheit” był łącznikiem po- 
między nimi, W „Pannie młodej» widzowie odnajdą 
znów nie istniejący w rzeczywistości kraj (tak jak w 
filmie „Fahrenheit 451") i niektóre specyficznie ame- 
rykańskie wątki, potraktowane w duchu francuskim. 

Akcja tego filmu jest już właściwie zakończona przed 
dego rozpoczęciem. Julie Kolher kochała w swym ży- 


ciu tylko jednego mężczyznę. I to właśnie jego zabi- 
to w dzień ich ślubu, Wszystkie najważniejsze zdarze- 
nia rozegrały się już przedtem, Jest to sposób narracji 
spotykany raczej w teatrze; stosuję go po raz pierw- 
szy. Spotkania bohaterki z pięcioma mężczyznami uka- | 
zują tylko sprężyny dramatu, który wydarzył się już 
wcześniej, 


Często zarzuca mi się, że adaptuję powieści „czar- 
nej serii”: Irisha i Goodisa, że jestem przywiązany do 
literatury pośledniejszego gatunku. Tymczasem są to 
powieści o wiele lepsze od tych, które mi proponowa- 
no do adaptacji: „Obcy” Camusa, „Pstrąg” Vaillanda 
czy „La Chamade” Sagan. W powieściach „czarnej se- 
rii» można odnaleźć ekspresję, rozmach, swobodę. 
Krytycy literaccy w Ameryce na ogół ich nie czytają. 
1 tak dopiero powodzenie filmu „Strzelajcie do piani- 
sty” zwróciło uwagę na pisarza Davida Goodisa; w re- 
zultacie ukazało się nowe amerykańskie wydanie jego 
książki. 


„Skradzione pocałunki”, które obecnie realizuję, 
oparte są na oryginalnym scenariuszu. Napisałem go 
wspólnie z Claude de Givray i Bernardem Revonem, 
Akcja obejmuje wydarzenia od chwili, gdy bohater 
ukończył służbę wojskową, aż do dnia poprzedzające- 
£o jego ślub. 


Przestępca na ślubie 
Delphine Seyrig i Frangois Truffaut Fia 
Alexandre Ast. 


DWA FILN 


Alexandre Astruc („Niedobre spotkania”, 
„Flammes sur PAdriatique” (Płomienie nad Ax 
(Koszmar), Bohater filmu sądzi, że udało mu 
sam pada jej ofiarą. 


WOJENNY MUS 


Angielski reżyser Richard Attenborough pra 
zacji komedii muzycznej „Oh! What a Lovely 
za przemiła wojna), opartej na popularnym | 
nym. Rzecz dzieje się przed samym wybuchem 
światowej. W rolach głównych występują Joh 
Smith. 


„MIĘDZYNARODOWY 0 


Aleksander Karpow realizuje w kazachskie 
poświęcony walkom wyzwoleńczym ludności 
basmaczami t białogwardzistami. Część akcji .t 
lucyjnej Rosji, gdzie organizowano pomoc w lu 
niu dla walczącego Południa. 


PROJEKTY CLAUDE LELOUCHA 


Autor „Kobiety i mężczyzny” zakończył już montaż filmu „Treize jours en 
France” (Trzynaście dni we Francji), poświęconego tegorocznym Igrzyskom 
Olimpijskim w Grenoble. Film, który powstał we współpracy z Frangois Rei- 
chenbachem, będzie wyświetlany poza konkursem na zamknięcie festiwalu 
w Cannes. 

Obecnie Lelouch przygotowuje film „La vie, "amour, et la mort” (Życie, mi- 
łość i śmierć). 

— Początkowo — mówi Lelouch — chciałem, aby mój nowy film pokazywał, 
minuta po minucie, ostatnie chwile człowieka skazanego na śmierć. Ale osta- 
tecznie zajmie to tylko trzecią część akcjł, pozostałe ukażą motywy, które 
zaprowadziły bohatera na ławę oskarżonych. Przeprowadziłem w tym celu 
wiele badań. Ich wyniki będą, być może, niezbyt przyjemne dla widzów. 

Główną rolę kobiecą zagra Caroline Cellier, nowa gwiazda sezonu teatralne- 
go w Paryżu (gra właśnie w „Pugmalionie”). Jej partnerem będzie Amidou, 
jeden z odtwórców czołowej roli w „Parawanach” Jean Geneta na scenie 
Odóon-Thóatre de France. 


NOWOŚCI Z BUŁGARII 


W Bułgarii powstaje aktualnie dziesięć nowych filmów fabularnych. Kryty- 
ka obiecuje sobie najwięcej po adaptacji głośnej powieści współczesnego a 

pisarza Iwana Talewa „Żelazny sen” oraz — opowieści biograficznej poświę- Przestępca na wyspie 
conej sławnemu poecie-rewolucjoniście Christo Botewowi (1845—187). Richard Burton 


Rolę Karola Wielkiego w najnowszym filmie Jeana Dellanoya „Charlemagne” obejmie ostatecznie amerykań- 
ski aktor Kirk Douglas. Scenariusz filmu, w oparciu o słynną „Pieśń o Rolandzie”, arcydzieło średniowiecznej 
literatury francuskiej, opracowuje znany dramaturg Jean Anouilh. W tej opowieści o walce dwunastu rycerzy 
przeciwko pięciuset Sąracenom — grają poza tym: Pierre Fresnay, Jacques Perrin (hrabia Roland), Elga Andersen 
i Carole Andrć. 

— Karol Wielki — mówi reżyser — nie będzie w moim filmie znużonym trudami panowania starcem o siwej 
brodzie. To czterdziestoletni mężczyzna o bujnym temperamencie, człowiek, który 52 razy wszczynał wojny, miał 


rygi 
"wszy z prawej) 


ASTRUCA 


droga”) ukończył montaż swego nowego filmu 
'm) i zaczyna realizację filmu „Le cauchemar' 
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POWRÓT MARII SCHELL 


Maria Schell („Białe noce”, „Gervai- 
se”) wystąpi w filmie Richarda Bal- 
ducci „Si on invitait James Dean” 
(Gdyby zaproszono Jamesa Deana). 
Aktorka będzie grała rolę szefa wiel- 
kiego francuskiego tygodnika, która 
w czasie swej podróży do Tulonu 
spotyka młodego beatnika (Pierre 
Massimi) i próbuje mu pomóc. W roli 
znanego adwokata wystąpi Charles 
Aznavour. 


Marcel Pagnol przygotowuje swój 
dwudziesty trzeci z kolei film „Le 
chatedu de ina móre” (Zamek mojej 
matki). Realizacja rozpocznie się la- 
tem w Prowansji, scenariusz Oparty 
jest na popularnej powieści Pagnola 
(milion egzemplarzy nakładu). Film 
— podobnie jak książka — powraca do 
młodzieńczych wspomnień autora. Na 
ekranie ożyją postacie jego rodziców, 
wuja, kuzynów. Wszystkie role mają 
odtwarzać nieznani aktorzy. 


Fiasko premiery 
Marina Vlady 


POCZTÓWKA Z MOSKWY 


Siergiej Jutkiewicz, jeden z najstarszych 1 najbardziej zasłużonych twórców 
radzieckich, rozpoczął w Mosfilmie realizację filmu „Temat do niewielkiego 
opowiadania” według scenariusza napisanego wspólnie z Leonidem Maluginem. 
Akcja tllmu toczy się w ciągu jednego dnia — 17 października 1296 roku — w 
którym Antoni Czechow przeżywa dramatyczne rozterki związane z premierą 
„Mewy” w imperatorskim aleksandrowskim teatrze w Petersburgu. Nazwę fil- 
mu zaczerpnięto z repliki, jaką wygłasza w sztuce pisarz Trigorim. 

O całkowitym fiasku „Mewy” na premierowym przedstawieniu napisano wić 
le rozpraw — twórcy filmu pragną jednak odejść nieco od utartych osądów, 
według których całą winę za to przypisuje się złym gustom galowej publiczno- 
ści. Chcą natomiast zaakcentować, że samemu Czechowowi nie podobała się 
reżyseria sztuki, gdyż był zdania, iż należy przy jej wystawieniu sięgnąć do 
nowych środków wyrazu. Cały film skonstruowany jest w farmie osobistych 
wspomnień, przemyśleń pisarza, dokonujących się w ciągu symultanicznym. 
Zobaczymy więc Czechowa rarło w szykującym się do premiery teatrze, na 
dworcu, gdzie wita przybyłą specjalnie z Paryża Likę Mizinową, w hotelu An- 
gleterre, na spacerze po jesiennym Petersburgu; wreszcie wieczorem, kiedy — 
rozgoryczony — odjeżdża do Melichowa. 

Zgodnie ze swymi eksperymentatorskimi tradycjami, Jutkiewicz komponuje 
film posługując się 'm. in. poliekranem, intraekranem, używając taśmy barw- 
nej i czarno-białej, a także techniki rysunkowej. Zdjęcia plenerowe będą reali- 
zowane w Melichowie, Moskwie, Leningradzie i Paryżu. Rolę Czechowa powie- 
rzył reżyser kijowskiemu aktorowi, Nikołajowi Grińko; przyjaciela pisarza, 
Ignatija Potapienko, gra Jurij Jakowlew, a rodziców Czechowa — Aleksandra 
Panowa i Nikołaj Lebiediew. Rolę Liki Mizinowej objęła Marina Vlady. 

ALBERT KLEINAS 


Pięć ślubnych żon i cztery konkubiny. Film realizuję w wersji angielskiej, francuskiej i włos! 
Zdjęcia będą realizowane latem w Rzymie i w Hiszpanii. 


i. 


Dwie sławne aktorki, Sophia Loren t Julie Christie, rywalizowały ze 
sobą o objęcie roli Marilyn Monroe w filmowej wersji sztuki Arthura 
Millera „Po upadku”; ostatecznie jednak zwyciężyła Faye Dunaway 
(na zdjęciu). 


x 


Głośna powieść Arnolda Zwetga „Spór o sierżanta Griszę” zostanie 
przeniesiona na ekran w Niemieckiej Republice Demokratycznej; reży- 
seruje Helmut Schiemann, w roli tytułowej — słowacki aktor Josef 
Karlik. 


x 
Czeski reżyser Zbynok Brynych ukończył film „Ja, sprawiedliwość” — 


rzecz o fikcyjnym procesie Adolfa Hitlera, który odbyłby się, gdyby 
przywódca III Rzeszy dostał się w ręce aliantów. 


MOSKWA. Ioris Ivens otrzymał tegoroczną Nagrodę Leninow- 
ską za całokształt twórczości. 


PARYŻ. Francuska Akademia Filmowa przyznała swą dorocz- 
ną nagrodę, Kryształową Gwiazdę, filmowi Jacquesa Tati „Play 
Time”. 


MADRYT. Carlo Ponti przygotowuje produkcję filmu „Don 
Kichot”, opartego na inscenizacji dzieła Cervantesa przez Royal 
Shakespeare Company. Reżyserem będzie Peter Hall. 


RZYM. Ermanno Olmi („Posada”, „Narzeczeni”) rozpoczął w 
Mediolanie realizację nowego filmu „Il rapporto” (Raport); 
jest to studium socjologiczne reklamy i środków masowego 
przekazu w życiu kulturalnym Włoch. 


Bydgoszcz zamieszki- 
wało przed wojną około 
9 tysięcy Niemców, czyli 
mniej więcej 7 pro- 
cent ogółu mieszkańców. 
Mniejszość niemiecka 
znajdowała się w znacz- 
nej mierze pod wpły- 
wem dwóch hitlerow- 
skich organizacji: Jung- 
deutsche Partei i Deut- 
sche Vereinigung. Orga- 
nizacje te na długo przed 
wybuchem wojny przy- 
gotowywały się do zbroj- 
nego wystąpienia w mie- 
ście. Z Rzeszy przerzu- 
cono tu specjalnie wy- 
szkolonych  organizato- 
rów dywersji, broń i 
amunicję. W niedzielę 3 
września około godziny 
dziesiątej rano ze stu 
pięćdziesięciu punktów 
ogniowych zaatakowano 
wycofujące się przez 
Bydgoszcz tabory woj- 
skowe. Akcja ta miała 
na celu zdezorganizowa- 
nie władzy w mieście 
i utrudnienie odwrotu 
polskim oddziałom. Mo- 
ment został przez Niem- 
ców wybrany precyzyj- 
nie: w mieście nie było 
wówczas prawie żad- 
nych oddziałów fronto- 
wych, stacjonował w 
nim tylko jeden bata- 
lion wartowniczy i tro- 
chę żandarmerii. Te nie- 
liczne siły zostały jed- 
nak wsparte przez ma- 
sowy udział kolejarzy, 
harcerzy, młodzieży li- 
cealnej i pozostałych je- 
szcze w mieście po- 
licjantów. Samoobrona 
Bydgoszczy, zorganizo- 
wana spontanicznie i ży- 
wiołowo, doprowadziła 
w poniedziałek rano do 
ostatecznego zdławienia 
dywersji. W czasie walk 
zginęło około stu dywer- 
santów. Polskie straty 
są trudne do ustalenia, 
gdyż przechodzące przez 
Bydgoszcz jednostki za- 
bierały swoich rannych 
ze sobą. Oblicza się, iż 
na miejscu padło kilku- 
nastu żołnierzy i kilka- 
naście osób cywilnych. 
Tlu rannych zmarło póź- 
niej — nie wiemy. 


Taka jest prawda o 
tym, co zdarzyło się w 
Bydgoszczy 3 i 4 wrze- 
śnia. l taką właśnie 
prawdę przeciwstawi 
film do dziś jeszcze ży- 
wej niemieckiej propa- 
gandzie, głoszącej, iż w 
tych dniach Polacy u- 
rządzili bestialski po- 
grom spokojnej, Bogu 
ducha winnej mniejszo- 
ści niemieckiej w mie- 
ście. 


oc już dobiegała koń- 
ca, a oni jeszcze ciągle 
tkwili przy odbiorniku, 
W pewnej chwili usły- 


szeli twardy  głos' 
„Oberkommando der 
Wehrmacht gibt be- 
kannt..”" 

z! — krzyknął Piotr. 


cła piąstkami oczy i pochyli- 
— Co mó jezkował się 
zi desperacko 
snem, starała się zrozumieć, co' jej 

uje eter z Berlina, aż nagle 
PAZ NENAD: 


zbombardowany most w Bydgoszczy — wrzesień 1930 


— Co on mówił? Coś ważnego? 


— Nie wiem — bąknęła Anna-Ma- 
ria. — W każdym razie idziemy na- 
przód. 


— Naprzód? — krzyknął z raptowna 
nadzieją. — Gdzie? W którym miej: 
cu? 

Obejrzała się i spuściła 
— Przepraszam. To my. 
emcy idą naprzód... 

— Ach tak — rzekł zmienion 
głosem. — To wy idziecie... No jasne. 
Gdzieście już zaszli? 

— Nie gniewaj 

— Gdzie? 


Kawaleria polska w łuku Wisły 


— Do 
wnie, 
—1I gdzie jeszcze? 
— Do Częstochowy. 
— Do Częstochowy? — krzyknął. 
Skinęła głową. Zatarł nerwowo rę- 
ce i nagle coś sobie przypomniał. 
— A tam było jeszcze coś o nas. 


Katowic — odparła niepe- 


Pommern, Weichsel... czy coś takie- * 


go. 

Przyjrzała mu się z wahaniem. 

— Mów! — krzyknął. 

— Powiedzieli — wyjaśniła niechę- 
tnie — że Niemcy doszli do Wisły 
na poludnie od Grudziądza. I że 
zamknęli Polaków w kotle. 


s Brednia! — krzyknął 1 zaczął 
miotać się po pokoju. — A zresztą 
to może być manewr. Przemyślany, 
wojskowy manewr. Wciągnąć ich do 


środka, otoczyć | ciach! Za tydzień 
będziemy w Berlinie, zobaczysz. 
— W Berlinie? — krzyknęła, teraz 
ona z kolei nie panując nad nerwa- 
mi. — Na tych waszych konikach? 


0C Z 2 NA 3 WRZEŚNIA 


Autor powieści, scenariuszy filmowych, re- 
żyser „Ich dnia powszedniego”, „Późnego 
popołudnia”, „Jutro Meksyk”, /„Mordercy, 
który zostawia ślad” — zrealizował ostatnio 
polski western „Wilcze echa”. Film ma po- 
wodzenie u widzów, frekwencja jest wyso- 
ka. Recenzje prasy codziennej były przy- 
chylne, tygodniki okazały się bardziej wy- 
magające; reżyser uważa, że zrealizował film 
przygodowy, utrzymany w wybranej kon- 
wencji na przyzwoitym poziomie, 


Ścibor-Rylski podejmuje teraz rzecz ambit- 
ną i ciekawą: film „Sąsiedzi”, w którym 
wraca do wydarzeń z pierwszych dni wrze- 
śnia 1939 roku, kiedy hitlerowcy przygoto- 
wali w Bydgoszczy prowokację wobec lud- 
ności polskiej, mającą być sygnałem i pre- 
tekstem do straszliwych prześladowań Po- 
laków. 


— Temat ten — mówi autor scenariusza i 
reżyser filmu — jest mi. szczególnie bliski. 
Urodziłem się w Grudziądzu, do 1939 roku 
mieszkałem w Świeciu, a 3 września, kiedy 
poczęła się akcja dywersyjna, przedziera- 
liśmy się z całą rodziną w głąb Polski. Na 
trasie ucieczki byliśmy ostrzeliwani. Cała ta 
przeprawa zrobiła na mnie — młodym wów- 
czas chłopaku — ogromnie silne wrażenie, 
zwłaszcza że strzelali do nas obywatele pań- 
stwa polskiego, ludzie, z którymi na Pómo- 
ło się na stopie sąsiedzkiej. Te wspo- 
mnienia autobiograficzne były punktem wyj- 
ścia do napisania scenariusza „Sąsiadów”. 
O temacie tym myślałem długo przez wiele 
lat, zastanawiając się początkowo nad na- 
pisaniem powieści. W końcu jednak powstał 
scenariusz, 


— Musiał pan zapewne posłużyć się ma- 
teriałami dokumentalnymi; czytając Sce- 
nariusz Odnosi się wrażenie, że autor bardzo 
dokładnie zna wydarzenia w Bydgoszczy. 


— Nie mógłbym napisać tego scenariusza, 
gdybym nie trafił do magistra Rajmunda 
Kuczmy. Jest to historyk z Bydgoszczy, któ- 
ry od wielu lat zbiera wszelkie wiadomości 
i dokumenty związane z wydarzeniami z 
września 1939 roku — nie tylko wycinki 
prasowe, wypisy, fotografie, ale przeprowa- 
dził też rozmowy z wszystkimi chyba Żyją- 
cymi w Polsce uczestnikami tych zdarzeń. 
Magister Kuczma z monograficzną dokład- 
nością zna wszystkie miejsca skąd strzelali 
Niemcy, stanowiska obrony Polaków, nazwi- 
ska uczestników walk. Dzięki niemu właś- 
nie tło wydarzeń opisanych w „Sąsiadach” 
jest niezwykle autentyczne. 


— Jednak jest to film fabularny. W ja- 
kim więc stopniu zachował pan dokumen- 
talizm wydarzeń? 


— Wszystkie ważniejsze postacie „doro- 
słe” oparłem na ludziach dobrze znanych 
w Bydgoszczy. Unikałem jednak autentycz- 
nych nazwisk, bo to nazbyt wiązałoby ręce 
i mnie i aktorom: wygląd zewnętrzny, oce- 
na działalności ludzi, którzy bądź jeszcze ży- 
ja, bądź żyją ich bliscy. 


Natomiast cała warstwa zdarzeń związana 
z mładvmi bohaterami jest już czysto fabu- 
larna, Postacie są fikcyjne, ale — sądzę — 
prawdziwe. Dobrze pamiętam charaktery- 
styczne postawy z tych dni, klimat wyda- 
rzeń. Wychowywałem się w środowisku po- 
morskiej młodzieży — szkolnej, harcerskiej. 
Tak więc, raz jeszcze podkreślam, wszyst- 
kie akcje wojskowe — na przykład odzy- 
skanie dworca towarowego, uwolnienie in- 
ternowanych 'Niemców, walka wokół kościo- 
ła św. Pawła, przebieg działań, całe tło — 


są autentyczne. Natomiast losy ludzi, sple- 
cenie ich, doprowadzenie do wzajemnych 
powiazań — to już praca fabularzysty. 


Egzekucja polskich nauczycieli w Bydgoszczy 


Śmieszne! Przecież to wy jesteście 
otoczeni. Jutro Niemcy mogą być w 
Bydgoszczy, a jemu się śni... 

I nagle oboje umilkli. 


— W dwa dni przejdę. 
Cnwyciła go za obie ręce. 
— Zostawisz mnie? 
Spojrzał na_nii 
mysłu powiedzi: 
— Chodź ze mną. 


— Ją tylko tak — szepnęła pierwsza. Ja? 
— Nie, ja rozumiem — odpowie- 
dział. A po chwili zapytał: — Te 
kilometrów może być stąd do Wło- 
cławka? 


głową: 


— Piotr — zaczęła, ale on prze- 
ciął to szybkim gestem. 


A czemu nie? Umiesz chodzić? 
Przez parę sekund 
sobie po cichu, a potem potrząsnęła 


— Nie mogę. 
— Dlaczego? 


— Muszę tu czekać na papę i ma- 
mę. Jakby mnie nie zastali, umarli- 


by ze strachu. 


niet 
i prawie bez na- 


rozważała to  Gładził ją po włosach, 
wzruszony i miękki, 


— Dam ci mój rower. 


— Przecież oni są po tamtej stro- 


— No tak — powiedziała. 
1 urwała. Znowu spojrzeli sobie w 
oczy i tym razem Anna-Maria zro- 
zumiała, że to koniec. Schyliła gło- 
wę i położyła mu ją na piersiacł 
po_ dawnemu 

Sż powiedziała: 


Poprosiłem magistra Kuczmę, by był koń- 
sultantem filmu — sądzę, że przy jego po- 
mocy uda się odtworzyć na ekranie nie tyl- 
ko prawidłowy przebieg wypadków, ale i ca- 
ły charakterystyczny klimat tych dni. Sytu- 
acja Bydgoszczy była zupełnie szczególna. 
Dwa dni trwała tam walka cywilnej lud- 
ności z hitlerowską dywersją. 

— Mówiąc o tych sprawach, nie używa 
pan terminu „krwawa niedziela”, jakim zwy- 
kło się określać te wydarzenia. 

— Unikam tego określenia, bo wymyślili 
je Niemcy jako symbol rzekomego polskiego 
okrucieństwa. Tymczasem prawda jest inna. 
Warto może jeszcze wspomnieć, że Byd- 
goszcz i jej mieszkańcy do końca wojny 
drogo płacili, za hitlerowską prowokację. 
Już w czasie kampanii wrześniowej, gdy do- 
stał się do niewoli bydgoski batalion obrony 
narodowej — został zdziesiątkowany tylko 
za to, że składał się z bydgoszczan. 

Gdy mówimy o tych wypadkach, najczęś- 
ciej kieruje się akcent na martyrologię Po- 
laków. Ja jednak nie chcę robić filmu mar- 
tyrologicznego, lecz film o walce narodowej. 


MÓWI ALEKSANDER ŚCIBOR-RYLSKI 


Poza syntetyczną sceną końcową, która za- 
powiada, co będzie się tam dalej działo — 
interesuje mnie i chcę pokazać, jak ci sta- 
teczni Pomorzanie potrafili przez dwa dni 
walczyć o swoje miasto. 

— Czytając scenariusz, szczególnie podo- 
bało mi się trafne przedstawienie losów 
ludzkich. 

— Przy całym pietyzmie dla historii bę- 
dzie to przecież film o kilku ludziach, prze- 
de wszystkim o Polaku Piotrze i Niemce 
Annie-Marii, o ich przyjaźni i młodzieńczej 
miłości, która nie mogła się w tych dniach 
ostać. 

„Sąsiedzi” doprowadzą — być może — wi- 
dza do konkluzji, dla mnie oczywistej, że fa- 
szyzm był groźny zarówno dla Polaków, jak 
i dla Niemców: dla jednych — bo prowa- 
dził do fizycznego wyniszczenia narodu, dla 
drugich — bo pustoszył ich wewnętrznie, W 
scenariuszu starałem się różnicować środo- 
wisko polskie i niemieckie. Pokazuję i świa- 
domych hitlerowców, i tych, którzy zostali 
wciągnięci w te tragiczne wydarzenia na 
zasadzie li tylko narodowej przynależności 
— a nawet przedstawiam tych, którzy tak 
jak pastor próbowali przeciwstawić się hi- 
tlerowcom. Polacy także reprezentują rozma- 
ite postawy: są patriotyczni harcerze, ale 
jest i Rubach — człowiek odważny, ale bru- 
talny, o poglądach nader ekstremistycznych. 

— W lipcu rozpoczyna pan okres zdjęcio- 
wy. Jak postępują przygotowania do reali- 
zacji? Czy wybrał już pan aktorów? 

— w „Sąsiadach” wystąpią między inny- 
mi Tadeusz Kalinowski, Józef Nowak, Jan 
Machulski, Jerzy Kaczmarek, Mam jednak 
poważne kłopoty z obsadzeniem głównych 
ról. Piotr i Anna-Maria to ludzie bardzo 
młodzi, nie są to jednak role, które mogliby 
zagrać amatorzy. Świeżość połączona z doj- 
rzałym aktorstwem — to niemałe wyma- 
gania, jakie stawiam kandydatom do tych 
ról. W maju przeprowadzę próbne zdjęcia 
— także w NRD; część obsady skompletuję 
spośród aktorów niemieckich. 

Rozmawiała: 


ELŻBIETA SMOLEŃ-WASILEWSKA 


wojna się skończy, wrócisz do mnie 
1 już nigdy się nie rozstaniemy. 

— Nigdy — szepnął Piotr i poca- 
łował ją w usta. Przez sekundę 
oglądali sobie nawzajem swoje twa- 
rze, jakby chcieli nauczyć się ich na 
pamięć, a potem Anna-Maria wywi- 
nęła mu się z ramion 1 powiedziała 
z fałszywą stanowczością: 

— No, to idź, wykąp się, ogol, a 
ja pójdę, podpompuję rower i znaj- 
dę ci coś do jedzenia. 

Uśmiechnął się i powoli ruszył _w 
sląb mieszkania, ona zaś z podejrza- 
nym pośpiechem zaczęła zbiegać po 


schodach. 
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— Ale. 


A jak tylko 


igdy nie było i chy- 
ba nie będzie takiej 
kinematografii, któ- 
ra nie odczuwałaby 
braku dobrych  sce- 
nariuszy. Produkcja, 
która nie umie, lub 
której nie stać na zabezpiecze- 
nie sobie odpowiedniego portfe- 
lu wartościowych tekstów — te- 
go podstawowego surowca _fil- 
mowego — nie może marzyć o 
sukcesach. Sprawy te występu- 
ją szczególnie jaskrawo w pro- 
dukcji typu komercyjnego, gdzie 
ostatecznym miernikiem każdej 
działalności są efekty  finanso- 
we. Ale w mniejszym lub w 
większym stopniu dotyczy to 
każdej kinematografii, niezależ- 
nie od jej struktury. 

Statystyka wykazuje, że je- 
szcze w roku 1960 wydatki na 
opłacenie praw autorskich i ho- 
norariów scenarzystów _ prze- 
ciętnego hollywoodzkiego filmu 
wynosiły zaledwie 5 procent 
budżetu produkcyjnego. Poni 
waż całkowite koszty realizacji 
utrzymywały się średnio na po- 
ziomie miliona dolarów — już 
50 tysięcy wystarczało na zdo- 
bycie scenariusza. (Przy okazji 
warto przypomnieć, że najpo- 
ważniejszą pozycję w  produk- 
cyjnym budżecie stanowiły za- 
wsze dekoracje, kostiumy, re- 
kwizyty itp., pochłaniając aż 35 
procent ogólnych kosztów. Na 


Korespondencja 


z Hollywoodu 


gwiazdy i obsadę aktorską przy- 
padało 20 procent). 


Gwiazda czy scenariusz? 


Sophia Loren 


najbardziej jednak 


opłacanie 


Eskalacja scenariuszowa — jak 
zwykło się tutaj określać 


SCENARIUSZ NA 


przekroju 
rosną wydatki na 


tej sztuki zwyciężyła wytwórnia 


zja- Warner Bros-Seven Arts, zawie- 


Otóż proporcje te uległy ostat- 
nio zachwianiu. Wiemy, że ni 
proporcjonalnie wzrosły hono- 
raria gwiazd, dochodząc dziś w 
wypadku najbardziej znanych 
nazwisk (Elizabeth Taylor, Julie 


praw autorskich i napisanie sce- 
nariuszy. Bo wprawdzie można 
sobie wyobrazić dobry film bez 
gwiazd i bez kosztownych deko- 
racji, ale nie bez dobrego scena- 
riusza. Dekoracje ustępują zresz- 


wisko licytowania się wielkich 
wytwórni w zdobywaniu tekstów 
znanych autorów — osiągnęła 
nie notowane dotychczas roz- 
miary z chwilą pojawienia się 
nowej sztuki Tennessee William- 


rając kontrakt, który jest rów- 
nież pewnym novum w prakty- 
ce hollywoodzkiej. W kontrak- 
cie nie określono bowiem kon- 
kretnej sumy, którą otrzyma 
Tennessee Williams, lecz wyso- 


Andrews, Sophia Loren) do mi- 
liona dolarów. Ale w ogólnym 


FILM 


TELEWIZJA 
KRYTYKA 


Burzliwy rozwój filmu telewizyjnego, któ- 
rego świadkami jesteśmy od kilku lat, każe 
zastanawiać się nad paroma elementarnymi 
kwestiami: czy film telewizyjny jest od- 
miennym, obdarzonym własną specyfiką, ga- 
tunkiem kina, czy też mieści się w granicach 
środków wyrazowych, właściwych tradycyjnej 
sztuce filmowej? Czy telewizja jest kinem 
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tą coraz częściej 
nerii naturalnej. 


miejsca sce- 
W wyścigu o prawa 


w domu, czy też — dzięki odrębnym formom 
przekazu i odbioru — warunkuje odmienną 
jakość artystyczną? 


Próbą skonfrontowania i usystematyzowa- 
nia pierwszych refleksji krytycznych oraz 
obserwacji praktycznych gromadzonych 
w różnych krajach był V Międzynarodowy 
Tydzień Krytyki Filmowej, zorganizowany 
przez Międzynarodową Federację Prasy Fil- 
mowej (FIPRESCI) w Mediolanie, w ubieg- 
łym miesiącu. Przedstawiciele Rumunii, 
Szwajcarii, Szwecji, Węgier i Włoch wygło- 
sili 6 referatów, którym towarzyszyły dysku- 
sie oraz projekcje filmów telewizyjnych. 


Sprawa specyfiki filmów telewizyjnych 
była tylko jednym z dyskutowanych proble- 
mów. Celem spotkania było zasygnalizowanie 
i przedyskutowanie całego splotu zagadnień 
z pogranicza filmu t telewizji. A więc rola 
telewizji w dziedzinie upowszechniania i roz- 
woju kultury filmowej i popierania filmu 
ambitnego; problemy ekonomicznych konsek- 
wencji współistnienia filmu i telewizji, wza- 
jemnych wpływów w dziedzinie języka 
i techniki, przeobrażeń publiczności kinowej 
i telewizyjnej; wreszcie rola młodszej siostry 
krytyki filmowej — krytyki telewizyjnej. 

Jak zapatrywali się uczestnicy spotkania 
na związki łączące film z telewizją? Dysku- 
towano o trzech zasadniczych grupach zagad- 


sa „Seven Descents of Myrtle”. 


kość honorarium zamknięto w 


autorskie granicach od 400 tysięcy do 800 


nień. Pierwsza, to wspomniana artystyczna 
specyfika filmu telewizyjnego. Na tle gło- 
sów podzielających tradycyjną opinię, że te- 
lewizja nie jest niczym więcej, jak tylko ki- 
nem w domu, szczególnie interesująco wy- 
padły wypowiedzi zwracające uwagę na 
szczególne cechy przekazu i odbioru filmu za 
pośrednictwem telewizji. Do najbardziej 
oczywistych należy rozmiar ekranu (nie re- 
kompensowany w pełni faktem, że oglądany 
jest on z bliska), mniejsza skala odcieni, 
utrata przez patrzącego większości szczegó- 
łów — w wyniku pracy, jaką wykonuje oko 
syntetyzując obraz telewizyjny złożony z ty- 
sięcy punktów. Pociąga to za sobą koniecz- 
ność operowania bliższymi planami, wolniej- 
szym rytmem montażu; konieczność zastępo- 
wania walorów światłocieniowych innymi 
walorami plastycznymi, nie przeładowywania 
kadru szczegółami. 


Jeszcze ważniejsze są jednak cechy wyni- 
kające ze szczególnych warunków odbioru 
obrazu telewizyjnego. Jest to odbiór krytycz- 
ny, widz ma świadomość panowania nad obra- 


Kodeks czy seks? 
„Barbarella” — Jane Fonda 


tysięcy dolarów — zależnie od 
tego jak długo sztuka utrzyma 
się na scenie na Broadwayu. 
Producenci są bowiem _ przeko- 
nani, że sukces przyszłego  fil- 
mu będzie proporcjonalny do 
scenicznego sukcesu sztuki; stąd 
ta niezwykła, ale — ich zdaniem 
— racjonalna kalkulacja, obiek- 


tywnie uwzględniająca interesy 
autora i wytwórni. 
Podobna praktyka ustala się 


przy zakupie autorskich praw 
nowych powieści: wysokość ho- 
norarium zależy od wysokości 
nakładu książki. Uwarunkowa- 
nia te płyną oczywiście z faktu 
jak najwcześniejszego zawiera- 
nia umów z autorami, często je- 
szcze „na pniu”, gdy szanse u- 
tworu literackiego na rynku 
czytelniczym nie są nikomu zna- 
ne. Jednocześnie zaś powstaje 
nowy silny bodziec ekonomicz- 
ny dla autorów, a tempo filmo- 
wania nowych powieści i sztuk 
rośnie. Być może, dojdzie kie- 
dyś do tego, że atrakcyjne książ- 
ki będą ukazywały się jedno- 
cześnie ze swymi  adaptacjami 
na ekranie, wzajemnie postęgu- 
jąc zainteresowanie czytelników 
i widzów. 

Drugie interesujące zjawisko 
w kinematografii hollywoodz- 
kiej dotyczy sfery socjologiczno- 


kańskich producentów — filmo- 
wych, Will H. Hays. Kodeks był 
biblią producentów, określając 
co wolno, a czego nie wolno 
filmować, jak pokazywać na e- 
kranie zbrodnię, nagość, seks, 
sprawy religii, narodowości itp. 
Wraz z upływem lat kodeks był 
kilkakrotnie nowelizowany, ale 
wciąż nie nadążał za postępującą 
w świecie liberalizacją obycza- 
jów. Ostatnio jednak jego prze- 
pisy zaczęto obchodzić i lekce- 
ważyć tak powszechnie, że dziś 
stał się już tylko świstkiem pa- 
pieru. Dzieje się tak w dużej 
mierze za sprawą filmów euro- 
pejskich, które zagadnienia sek- 
sualne traktowały znacznie swo- 
bodniej niż filmy amerykańskie. 
Nie odpowiadało to wprawdzie 
przepisom kodeksu, ale bardzo 
podobało się publiczności. Aby 
móc te filmy szeroko rozpow- 
szechniać, wielkie firmy produk- 
cyjne i dystrybucyjne, podlega- 
jące kodeksowi Haysa, poczęły 
po cichu organizować nowe sio- 
strzane przedsiębiorstwa, któ. 
rych kodeks już nie obowiązuj: 
I tak Paramount ma swoją fir- 
mę Films Distributing Corpora- 
tion, Metro ukrywa się pod naz- 
wą Premier Films, Warner Bros 
działa bez ograniczeń jako Cla- 
ridge Films itd. 


obyczajowej. Obowiązujący od 
lat niemal czterdziestu produk- 
cyjny kodeks moralności, zwa- py: 
ny „kodeksem Haysa”, został w  rie-France 


praktyce obalony i to przez sa- la” z Jane Fonda — wyłama- 
ły z przepisów kodeksu jego 0- 
statnich karnych 
Dura lex legło w gruzach przed 
obnażonymi 
popularnych aktorek. T.F. 


mych jego twórców —  produ- 
centów. Jak wiadomo, kodeks 
spisany został w roku 1930, a 
jednym z jego autorów był ów- 
czesny prezes związku amery- 


zem, który może w każdej chwili wyłączyć 
lub przestawić odbiornik na inny kanał — 
w przeciwieństwie do bliskiego hipnozie 
transu odbioru kinowego; łatwe wyłączanie 
się „uwagi telewidza w przeciwieństwie do 
całkowitego poddawania się obrazowi kino- 
wemu; intymność odbioru telewizyjnego 
itp. 

Niejednokrotnie zwracano w dyskusji uwa- 
gę, że wybitne filmy tracą niemal połowę 
swoich walorów na małym ekranie, zaś inte- 
resujące filmy telewizyjne, wprowadzone do 
kin na próbę (jak u nas „Wystrzał” reż. Je- 
rzego Antczaka), nie wywierają prawie żad- 
nego wrażenia, a nawet są proporcjonalnie 
tym. gorsze, im bliższe były doskonałości „te- 
lewizyjnej”. 

Z tych różnic wynika konieczność znalezie- 
nia i określenia odmienności form filmu te- 
lewizyjnego, Czy nazujać ową odmienność od- 
rębnością gatunkową, stylem czy poetyką 
to już tylko kwestia terminologii, której 
uczestnicy spotkania nie zdołali rozstrzyg- 
nąć. 


Korespondencja własna 
z Mediolanu 


Zwłaszcza dwa 
sprowadzone ostatnio z Euro- 
L'Etrangóre" (Obca) z Ma- 


nowe filmy 


Boyer i „Barbarel- 


wyznawców. 


wdziękami dwóch 


Drugi krąg zagadnień związany był z wza- 
jemnymi powiązaniami filmu i telewizji. 
Podkreślono tu szczególnie fakt, że telewizja, 
będąc młodszą siostrą i dłużniczką filmu, od- 
dała mu zaciągnięty dług z nawiązką. Przede 
wszystkim dzięki rozbudzaniu „głodu” filmu, 
którego sama nie jest w stanie w pełni na- 
sycić. Odchodzeniu od kina pewnej części 
publiczności towarzyszy przypływ widowni 
nowej — bardziej wybrednej i wymagającej. 
Telewizja jest w stanie upowszechniać filmy 
trudne, dzięki wyświetlaniu filmów archiwal- 
nych zapoznaje widzów z historią filmu, gdy 
zaś jeszcze dodać programy informacyjne, 
publicystyczne i krytyczne poświęcone filmo- 
wi — okaże się, że jest niezastąpionym in- 
strumentem upowszechniania kultury filmo- 
wej. 


Sprawą równie ważną, choć nie w pełni 
docenianą, jest wpływ telewizji na kształto- 
wanie się „nowego kina” i jego języka. Z sze- 
regu twórców telewizyjnych wyrosło wielu 
interesujących reżyserów filmowych, wielu 
reżyserów wyraźnie inspiruje się telewizją. 
Telewizja wprowadziła do filmu lekkie, bez- 
szmerowe kamery do zdjęć synchronicznych, 
którymi można filmować z ręki, nowoczesny 
park oświetleniowy, ultraczułą taśmę. Zre- 
dukowanie do minimum problemów  tech- 
nicznych. nadaje współczesnemu filmowi ol- 
brzymią operatywność, pozwala realizatorom 


pełniej panować nad środkami wyrazowymi, 
a dzięki niższym kosztom — zapewnia więk- 
szą swobodę manewru w stosunkach z pro- 
ducentami. 

Bodaj czy nie najważniejszym jednak skut- 
kiem oddziaływania programu telewizyjnego, 


a zwłaszcza programów , dokumentalnych 
i publicystyczno-informacyjnych, jest przy- 
zwyczajenie szerokiej publiczności do tempa, 
zmienności i wszechstronności zestawień ob- 
razowych. „Nowe kino”, odznaczające się 
szybkim tempem, swobodą dramaturgiczną 
i narracyjną oraz brakiem rygorów jednoli- 
tości stylistycznej i formalnej (przykład 
Jean-Luc Godarda), byłoby nie do przyjęcia 
dla publiczności, gdyby nie istniała tele- 
wizja. 

Trzecim wreszcie kręgiem spraw były pro- 
blemy krytyki telewizyjnej. Podkreślano tu 
zwłaszcza konieczność samookreślenia tej 
dyscypliny, sprecyzowania jej celów i pola 
działania. Wszechstronność czy specjalizacja, 
krytyk-omnibus czy specjalista od jednego 
tylko typu programów? Dialog z telewidzami 
czy kształtowanie polityki programowej? 
Dyskusja na te tematy sygnalizowała raczej 
pytania i wątpliwości niż proponowała” od- 
powiedzi. Oczywista była jednak dla wszyst- 
kich konieczność znalezienia odpowiedzi 
w codziennej praktyce i refleksji krytycz- 


eż. JACEK FUESIEWICZ 
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JERZY TOEPLITZ 


20 MAJA 1943 


MŚCICIELKA 


Dwadzieścia pięć lat temu; koniec maja 
1943 roku. Wojska radzieckie szykują się do 
wielkiej letniej ofensywy. Z wyjątkiem lo- 
kalnych akcji zakończonych odebraniem z 
rąk hitlerowskich Noworosyjska, na długim 
froncie, rozciągającym się od Kaukazu i 
Krymu do Zatoki Fińskiej, panuje spokój. 
Przysłowiowy spokój przed burzą. Poza linią 
frontu działają ugrupowania partyzanckie. 
Niszczą środki transportu, nękają nieustan- 
nie i likwidują oddziały wroga, niosą lud- 
ności żyjącej pod okupacją pomoc, nadzieję 
i wiarę w zwycięstwo. 20 maja 1943 roku 
wchodzi na radzieckie ekrany film o party- 
zantach, jak pisano wówczas — film o na- 
rodowych mścicielach. Reżyserował go Fry- 
deryk Ermler według scenariusza Aleksieja 
Kaplera. Główną rolę chłopki Praskowii Łu- 
kianowej grała Wiera Marecka. Tytuł no- 
wego filmu, wyprodukowanego przez Zjed- 
noczone Wytwórnie Filmowe w Ałma Ata, 
brzmiał: „Ona broni Ojczyzny”. 

Wiera Marecka należała do najbardziej 
popularnych aktorek na terenie Związku 
Radzieckiego. Sławę zdobyła sobie jako od- 
twórczyni roli Aleksandry Sokołowej, chłop- 
skiej deputowanej do Rady Najwyższej, w 
filmie „Ziemia woła” reżyserii Zarchiego i 
Chejfica. Stworzyła w nim świetną kreację, 
głęboko realistyczną, socjologicznie i psy- 
chologicznie mocno osadzoną w radzieckiej 
rzeczywistości. _ Obraz życiowego awansu 
zwykłej robotnicy kołchozowej był dla mi- 
lionów widzów i zrozumiały, i bliski. Oto 
portret człowieka, który wyrósł na glebie 
Października, stał się nie tylko formalnie, 
ale faktycznie pełnoprawnym obywatelem 
socjalistycznej społeczności. „Wyniosła nas 
tutaj na tę trybunę, i mnie razem z wami, 
nasza partia i nasza władza radziecka” — 
w tych słowach przedstawiała się towarzy- 
som delegatom posłanka Aleksandra Soko- 
owa. 

Od premiery filmu „Ziemia woła” minęło 
zaledwie trzy lata. Wiera Marecka wystę- 


Najpopularniejsza 
Wiera Marecka 
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powała w tym czasie na scenie. Na jesieni 
1941 roku ewakuowana została wraz z Te- 
atrem Mossowietu do miasta Ałma Ata. 
Kiedy Moskwa przeżywała pierwsze alar- 
my lotnicze, a na widowni przeważała 
publiczność w mundurach, teatr wystawiał 
sztukę „Nadzieżda Durowa” K. Lipskierowa 
i A. Koczetkowa — o rosyjskiej ludowej bo- 
haterce, która w 1812 roku walczyła z na- 
poleońskimi najeźdźcami. Podobną rolę za- 
proponowała artystce wytwórnia w Ałma 
Ata — zagrać miała partyzantkę, a jedno- 
cześnie, podobnie jak w poprzednim swym 
filmie, chłopkę kołchoźnicę, Paszę-Prasko- 
wię Łukianową. 

Na początku filmu widz oglądał pogodne 
obrazy z codziennego życia Paszy, szczęśli- 
wej żony i matki. Niespodziewanie przycho- 
dzi hitlerowska agresja i wszystko ulega ra- 
dykalnej zmianie. Ranny w boju mąż umie- 
ra na rękach naszej bohaterki, a jej dziec- 
ko — kilkuletni chłopczyk — ginie pod gą- 
sienicami niemieckiego czołgu. W wiosce 
rządzą zbrojni przedstawiciele „Herrenvol- 
ku”. Jedynym schronieniem jest las i jedy- 


nym sensem istnienia — walka z wro- 
giem. Walka bezlitosna, zacięta, aż do osta- 
tecznego zwycięstwa. Jej hasłem — „krew 


za krew, śmierć za śmierć, zemsta za zbrod- 
nie, okrucieństwa i poniewierkę”. Spokojna, 
cicha Pasza przeżywa głęboką / przemianę, 
budzi się w niej energia i zawziętość, poja- 
wiają się odwaga i żelazna wola. Nie ma 
już chłopki Praskowii Łukianowej, przeisto- 
czyła się w wodza partyzanckiego oddziału, 
w legendarną w całej okolicy i znienawi- 
dzoną przez lękających się jej Niemców — 
towarzyszkę P. Trudno ją teraz poznać: 
znikł z twarzy dawny, pełen radości uśmiech, 
w oczach czai się lodowata stanowczość, a 
przedwcześnie osiwiałe włosy przykrywa 
dodająca jej surowości czarna chustka. Bez- 
troska traktorzystka uległa przeobrażeniu — 
jest teraz narodową, ludową mścicielką. In- 
ny to obywatelski awans, inna, bardziej bo- 
lesna droga do patriotycznej i politycznej 
dojrzałości, aniżeli w poprzednim filmowym 
wcieleniu Wiery Mareckiej — w roli Alek- 
sandry Sokołowej. 

Po latach dwudziestu pięciu film Ermlera 
„Ona broni Ojczyzny” razić może psycho- 
logicznymi uproszczeniami, skromnością sto- 
sowanych środków wyrazowych, krótko — 
w pełni wytłumaczalnym ze względu na 
czas realizacji prymitywizmem. Nie wolno 
przecież zapominać, że film realizowany je- 
szcze przed Stalingradem, w dniach walki, 
ciężkich zmagań z nacierającym przeciwni- 
kiem, był gorącym patriotycznym apelem 
zwróconym do widowni. A jednocześnie był 
i hołdem dla legiona nieznanych, bezimien- 
nych bohaterek — ludowych móścicielek. 
Kryła się w tym  bezpretensjonalnym, 
skromnym, pośpiesznie zrobionym filmie 
siła antycznej, pełnej patosu tragedii, w 
której wielkim czynom towarzyszą wielkie 
słowa. Siłą obrazu Ermlera było to, że 
wielkie czyny miały pełne pokrycie w rze- 
czywistości. 

1 wbrew wszelkim pozorom, nie było żad- 
nego nieporozumienia, kiedy na międzyna- 
rodowym kongresie kobiet-bojowniczek ru- 
chu oporu w Paryżu w 1945 roku, witano 


Wierę Marecką jako godnego reprezentanta 
radzieckich partyzantów. Swoją rolę Paszy 
Łukianowej — towarzyszki P. w pełni sobie 
na to zaszczytne miano zasłużyła. Jej film 
„Ona broni Ojczyzny” był w maju 1943 roku 
także orężem walki, jak na innym froncie 
były nim partyzanckie siekiery i kule. 


„RINGO KID" (USA). Chaos, demoraliza- 

cję, charakterystyczne dla Ameryki współ- 

czesnej, autorzy przenoszą w Świat daw- 

nego pogranicza, odcinając się samobójczo 

Madiggyneż tradycji historycznej, jaką po- 
ją. 


„CZERWONE POŁONINY” (ZSRR). Życie 
mołdawskich pasterzy. Interesująca warst- 
wa opisowa, ale filmowi zabrakło większe- 
go ładunku dramatyzmu. 


„ON NIE CHCIAŁ ZABIJAC” (ZSRR). Jest 
tu wszj , eo stanowi legendę, ale nie ma 
jest miłość, bohaterstwo i śmierć, 
ale nie ma poezji. 

„KRONIKA RODZINNA” (Włochy). Film 
pragnie ocalić te wartości, które ulegają 
dziś rozproszeniu, zatarciu. Odnajduje uczu- 
cia miłosne, rodzinne w postaci czy- 


Nasi — , 
recenzenci 
SAI... 


„FABRYKA NIEŚMIERTELNYCH” (Wiel- 
ka Brytania). Osobliwy traktat moralno-fi- 
lozoficzny, protest przeciwko wojnie atomo- 
wej. 


„NOC IGUANY" (USA). Problematyka i 
styl Williamsa, którego sztukę film adap- 
tuje, powinny być obce Hustonowi, klasy- 
kowi amerykańskiego kina. 


„KOBIETA I MĘŻCZYZNA” (Francja). 
Melodramat opakowany nieraz tylko w pó. 
zory, ale często także w prawdziwe atrybuty 
prostoty i szczerości. 


„JAK SIĘ MASZ, VERO” (Węgry). Utwór 
piękny t znamienny dla młodego kina wę- 
gierskiego, gdzie psychologiczna i intelek- 
tualna analiza zderza się zawsze ze zmysto- 
wymi doznaniami ziemi, rytmem natury, 
narodzin t śmierci, 


Panie Rosdakioszel 


racje 'wszystkich 
przeanalizowane: 
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KRZYSZTOF KWINTA 
Kraków 


Przeczytałem z uwagą artykuł Jerzego Jur- 
czyńskiego o budowie nowej wytwórni fil- 
mów fabularnych, Wiem, że w tej chwili 
trwa dyskusja o tym, gdzie tt wytwórnię 
budow: Jak zwykle, każda dziejnica za- 
chwala swe możliwości: krakowianie uważa- 
ja, że to Kraków oferuje najlepsze możli- 
wości, gdańszczanie, że Gdańsk itd, Wiado- 
bliższa ciału koszula. jobiście mie- 
szkam w Warszawie, ale nie uważam wca- 
le, by należało tę wytwórnię budować wla- 
Śnie tutaj, Ale i pomysł z Krakowem mnie 
nie przekonuje. Natomiast wydaje mi się, 
że najlepszą lokacją byłby Sląsk, To bardzo 
zamożna dzielnica, dysponuje dużymi środ- 
kami finansowymi; Myślę, że, Ślązacy chęt- 
nie by sami tę wytwórnię zbudowali, by 
mieć jakiś wpływ na kształtowanie obliczą 
kinematografii polskiej. A i krakowianie by- 
liby chyba zadowoleni — od nich na Śląsk 
niedaleko. 


Z. o. 
Warszawa 
(nazwisko pdres znane redakcji) 


Znów wraca na tapetę sprawa budowy no- 
wej wytwórni filmowej, Chciałbym za po- 
średnictwem pańskiego pisma zwrócić "się 
do osób decydujących o tej inwestycjł z py- 
taniem: czy ta nieszczęsna wytwórnia jest 
nam rzeczywiście potrzebna? Wnioskując po 
jakości ostatnich polskich filmów, naieżało- 
by dyskutować nie tyle o budowie nowej 
wytwórni, ile raczej o zamknięciu jednej 
ze starych. O wiele lepiej byłoby, gdyby w 
naszej kinematograjii pracowali tylko 
reżyserzy, którzy naprawdę umieją robić 
filmy. Myślę, że dla nich wystarczą te trzy 
wytwórnie, które już w tej chwili tstnie- 
- I. 8. 

Warszawa 
(nazwisko i adres znane redakcji) 


„Duch z Canterville". Scenariusz (według noweli Oscara_Wil- 
de!a): Zdzisław Skowroński. Reżyseria: Ewa i Czesław Petelscy. 
Zdjęcia: Kazimierz Konrad. Muzyka: Jerzy Maksymiuk. Wyko- 
nawcy: lord Canterville i duch — Czesław Wołłejko, Virginia — 
Ca PiE Ay IE 
— Barbara Ludwiżanka, kamerdyner — Jan Ciecierski, Bob — 
Grzegorz Minkiewicz, Jim — Witold Dębicki, 

Produkcja: ZRE ILUZJON — 1967. 

„Zbrodnia Artura Saville”. Scenariusz (na podstawie noweli 
Oścara Wilde'a) i reżyseria: Witold Lesiewicz. Zdjęcia: Czesław 
Swirta. Muzyka: Tadeusz Baird, Wykonawcy: lord Artur Saville 
— Andrzej Łapicki, jego narzeczona Sybilla — Maria Ciesielska, 
chiromanta Podgers — Ignacy Machowski, ciotka Klementyna — 
Seweryna Broniszówna, lokaj — Tadeusz Kondrat, pirotechnik — 
Bronisław Pawlik, Morton, ojciec Sybilli — Zdzisław Mrożewski, 
matka Sybilli — Janina Jabłonowska, kuzynka lorda Artura, Jane 
— Janina Traczykówna. 

Produkcja: ZRE KAMERA — 1967. 

„Przeraźliwe loże”. Scenariusz (na podstawie noweli Wil- 
liima Collinsa) | reżyseria; Witold Lesiewicz. Zdjęcia: Cze- 
sław Swirta, — Muzyka: Tadeusz Baird. Wykonawcy: Jane 
— Maria Ciesielska, Liza — Aleksandra Karzyńska, Tom — Wie- 
sław Gołas, gracz Millvi — Leon Niemczyk, kasjerka — Leokadia 
Pilarska, inspektor policji — Leon Pietraszkiewicz. 

Produkcja: ZRE KAMERA — 1961. 

._ Trzy barwne nowele tllmowe, trzy opowieści ze świata grozy, 
zrealizowane dla telewizji. Dwie z nich korzystają z nowel Osca- 
ra Wilde'a, mistrza ironii i paradoksu, jedna jest zaś swobodną 
przeróbką opowiadania Collinsa, zwanego „ojcem angielskiej po- 


wieści kryminalnej”. 


| Uwaga! Film jest wyświetlany bez dodatku krótkometrażo- 


wego. 


uw. lwaga: Film jest 'świetla! bez d« | 
datku WACC WE SżA 


BOHATEROWIE TELEMARKU 


(The Heroes of Telemark) 


Scenariusz (na motywach książek Knuta Hau- 
kelida i Johna Drummonda): Ivan Moffat i Ben 
Barzman 

Reżyseria: Anthony Mann 

Zdjęcia: Robert Krasker 

Muzyka: Malcolm Arnold 

Wykonawcy: dr Rolf Pedersen — Kirk Dou- 
glas, Knut Straud — Richard Harris, Anna — 
Ulla Jacobson, jej wuj — Michael Redgrave, Ar- 
ne — David Weston, major Frick — Anton Diff- 
ring, Terboven — Eric Porter, płk Wilkinson — 
Mervyn Johns, Nilssen — Ralph Michael, gene- 
rat Bolts — Geoffrey Keen, doktor — Maurice 
Denham, Gunnar — Sebastian Breaks, Knippel- 
berg — Wolf Frees, Freddy — John Golightly, 
Oli — Alan Howard, Henrick — Patrick Jordan, 
Claus — William Marlowe, Einar — Brook Wil. 
liams, Hartmuller — Karei Stepanek, pani San- 
dersen — Elvi Hale, Erhardt — Gerard Heinz. 

Produkcja: Benton Films — Rank (Wielka 
Brytania) — 1965. > 


Barwny, szerokoekranowy wojenny film przy- 
godowy. Filmowa rekonstrukcja ważnego epizo- 
du ostatniej wojny — bitwy o ciężką wodę, któ- 
rą hitlerowcy chcieli wykorzystać do produkcji 
bomby atomowej. 


SMOG 


(tytuł oryginalny) 


Scenariusz: Franco Rossi, Pasquale Fe- 
sta Campanile, Massimo Franciosa, Ugo 
Guerra, Pier Maria Pasinetti, Gian Bome- 
nico Glagni i Franco Brusati 

Reżyseria: Franco Rossi 

Zdjęcia: Ted MeCord 

Muzyka: Piero Umiliani 

Wykonawcy: Vittorio Ciocchetti — En- 
rico Maria Salerno, Gabriella — Annie 
Girardot, Mario -—- Renato Salvatori, 
dziewczyna na przyjęciu — Casey Adams. 
W pozostałych rolach: Susan Mueller, 
Isabella Albonico, Joan Houseman, Peter 
Howard, Fred Catania, Len Lesser, Mi 
chele Guarini, Peter Opp, Grazziella' Gra- 
nata i Loredana Capellett. 

Produkcja: Titanus-Metro (Włochy) — 
1962. Ę 


Konfrontacja rzymskiego adwokata z 
włoskimi emigrantami osiadłymi w Los 
Angeles | próbującymi się tu zaaklima- 
tyzować. Ameryka widziana oczami Wło- 
Cha, codzienne życie wielkiego amery- 
kańskiego miasta. 


Dodatek: „Fluidy”, Scenariusz: Andrzej Kon- 
dratiuk | Krzysztof Wierzbiański. Reżyseria i 
oprawa plastyczna: Andrzej Kondratiuk, Zdję- 
cia: Wacław Feqak. Muzyka: Zofia Stanczew. 
Produkcja: Se-MA-For w Łodzi — 1967. Barwny 
film wycinankowy. 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZI! 


wybitny —6 dobry —4 słaby -ł 
b. dobry —5 dyskusyjny —3 zły -1 
3/4 F| | 
OEFIEJBEJKI 4 
zyruŁ rmmu |ŚJBI5|3|8|3/5|s|3 
M ETEEICIEJCIEJE| 
a|Aju|ojS|$|E|E|G 
OLIEJCICIKACI | N|= 
Bitwa o Algier 4|5|6|5|6|5|5|4|6 
Kronika rodzinna 4 5 3 5 
Schody do nieba 4 4 4|5 
Fabryka nieśmiertel- | 4 | 4|4|4|ą4|4| 4 5 


nych 


Tarahumara 2]|4 5 5 
Noe uzg ; | Ę | IB] 3|4)]4 
GEE) iaREkĘ 3 3 al 3 3 
Swazi 0 aim 
PEC 4|3)3 3 3 3| 


Stanisław Janicki, Tadeusz 


Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor 


naczelny), Jerzy Peltz (sekretarz redakcji), 
plitz (redaktor graficzny). REDAKCJA: 
Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub. 
i 44-40-32. Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — w. 113, dział za- 
w. 112. 


graniczny — w. 115, dział graficzny — 


Zbigniew Pitera, Ewa 'Toe- 
Warszawa, ul. Puławska 61. 
w. 116. Gentrala — 44-40-31 


[AMJ 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograficzna, Zjednoczone Zespoly Realizatorów Filmowych, R. Sumik, 
archiwum, ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Lenfilm, Mosfilm (ZSRR), Wood- 


fali (Anglia), „Cine-Tele-Revue" (Belgia) „Cinemonde” 


(Francja), Metro-Goldwyn-1 
(Włochy), archiwum. 


Unifrance Film 


TYGODNIK 


layer, Paramount (USA), Galatea, Lux Vides 


Hatari 4 2 
Ringo Kid 4|3|2 2 
= SUiC. ZES M -| 
Siódmy kontynent 3 2|2 3 
WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe. 


ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 44-50-19. Cena 
prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; półrocznie — 
108,20; rocznie — 218,40. Przedpłaty na prenumeratę przyj- 
muje na okresy kwartalne, półroczne i roczne Przedsię- 
biorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch 
w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO War- 
szawa, konto nr 1-6-100024. Egzemplarze zdezaktualizowa- 
ne można nabywać w Punkcie Wysyłkowym Prasy Ar- 
chiwalnej „Ruch”, Warszawa, ul. Nowomiejska nr 15/17, 
na miejscu lub na zamówienie za zaliczeniem pocztowym. 
Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 11 
Numer oddano do druku 11.V.1968 r. 
Nakład 150000 egz. 


Zam. 3779 N-95 
2) 
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'W warszawskim Domu Dziennikarza odbyło się w dniu 
4 maja uroczyste wręczenie dorocznych nagród naszego ty- 
godnika, na które przybyli twórcy i aktorzy nagrodzonych fil- 
mów, dziennikarze oraz przedstawiciele Zarządu Głównego 
ZBoWiD. Złote Kaczki za rok 1967 otrzymały — jak wiado- 
mo — filmy: „Westerplatte” Stanisława Różewicza, „Bal w Pie- 

Marii Kwiatkowskiej i „Grek Zo! Michaela 


Redaktor naczelny, Bolesław Michałek, wręcza nagrodę autorowi zdjęć do „We- 
sterplatte”, Jerzemu Wójcikowi, który zastąpił nieobecnego Stanisława Różewicza 


Reż. Maria Kwiatkowska w rozmowie z Bohdan Niewinowski dzieli tradycyjną pieczoną kaczkę 
płk. Zbigniewem Gabińskim ze ZBoWiD-u 


Jerzy Wójcik i aktorzy „Westerplatte”: Tadeusz 
Pluciński, Bohdan Niewinowski i Tadeusz Schmidt Maria Kwiatkowska i Tadeusz Schmidt 


